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1. INTRODUCCIÓN: OBJETIVOS Y METODOLOGÍA
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Hay artistas dedicados a la práctica de la pintura que sienten una 
profunda atracción por las cualidades expresivas inherentes a los 
materiales con los que trabajan. De un modo distinto y con pro-
ductos diferentes, cada uno de ellos establece una especial vincu-
lación entre las cualidades del material pictórico y el contenido de 
las obras que realiza. 
Sin lugar a dudas ese es nuestro caso. Tras una dilatada experien-
cia en la práctica de la pintura y con la perspectiva que sólo dan 
los años, hemos podido apreciar que la estrecha relación entre el 
cómo de los materiales pictóricos y sus procesos de aplicación, y 
el qué de lo que intentamos obtener con ellos, nos ha llevado a ir 
más allá en cuanto al desarrollo de las posibilidades técnicas que 
ofrecían esos materiales de acuerdo a sus habituales parámetros 
de uso. La profundización en el conocimiento de sus propiedades 
nos ha permitido extraerles posibilidades operativas alternativas a 
aquéllas que, en un principio y de acuerdo con la ortodoxia técnica, 
los caracterizan.
La aparición de nuevos materiales para la práctica de la pintura, 
además de una ampliación del repertorio técnico y expresivo con 
el que el artista puede desempeñar su tarea, supone un interesante 
desafío. Ello se debe a que el artista tiene la posibilidad de experi-
mentar y descubrir posibilidades de uso de un material que, dada 
su novedad, todavía no han sido desarrolladas. El hecho de que no 
haya existido, como por ejemplo sí ha ocurrido con la pintura al 
óleo, una tradición de siglos que hiciese posible que fuera salien-
do a la luz todo su potencial, permite que aquellos artistas que, 
como decíamos al principio, sienten esa atracción por el material 
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de su trabajo, puedan ver recompensado su afán por experimentar 
y ampliar su capacidad expresiva descubriendo alternativas de uso 
hasta entonces desconocidas.
En esa línea, y en relación directa con lo que ha sido nuestra ac-
tividad creativa, la presente Tesis Doctoral tratará sobre las posi-
bilidades operativas de las resinas acrílicas en dispersión acuosa 
FXDQGRGL¿HUHQGHORVXVRVTXHOHVRQPiVSURSLRV3DUDHVWH¿QH
incardinada con la parte práctica de la investigación, hemos opta-
do por una revisión que se nutre de aspectos concretos de nuestra 
propia praxis de la pintura. Esta revisión, que empezará en la dé-
cada de 1980 y que concluirá, ya en la actualidad, con los primeros 
pasos de lo que podría convertirse en una nueva etapa de nuestra 
labor artística, se centrará, exclusivamente, en aspectos técnicos y 
en las distintas propiedades y posibilidades alternativas de uso del 
material que es objeto de nuestra investigación.
Aunque debido, precisamente, a la estrecha vinculación que hemos 
establecido entre el material pictórico y el contenido de nuestro 
trabajo, puede resultar difícil separar lo uno de lo otro, queremos 
dejar muy claro en esta introducción, que será la parte dedicada al 
cómo del material y de los procesos que utilizamos para su aplica-
ción y manipulación, y no aquélla que tiene que ver con el qué del 
hecho creativo, la que compete a este estudio.
Después de más de treinta años de una actividad pictórica —pri-
mero sólo como artistas y, en la actualidad, también como profeso-
res de pintura— en la que la experimentación con las posibilidades 
de la pintura y del resto de materiales pictóricos ha sido una cons-
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tante, nos encontramos, tal como acabamos de insinuar, en una 
fase de experimentación de una alternativa concreta del material 
que, ya en sus inicios, fue objeto del Trabajo de Investigación que, 
dentro del marco del Doctorado en Proyectos de Pintura, realiza-
mos para la obtención del Diploma de Estudios Avanzados y que, 
como también se apuntó anteriormente, puede suponer el inicio de 
una nueva etapa en nuestro quehacer con la pintura. Con la debida 
prudencia y con la lógica incertidumbre que, especialmente en sus 
albores, acompaña al desarrollo de un proyecto creativo, estamos 
empezando a vislumbrar algunos resultados que nos parecen lo 
VX¿FLHQWHPHQWHFRQFOX\HQWHVFRPRSDUDTXHVHDQLQFOXLGRVHQOD
última parte de la conclusión práctica de esta investigación.
Partiendo de estas premisas, el objetivo fundamental de este 
trabajo busca desvelar algunas de las posibilidades técnicas y ex-
presivas de las resinas acrílicas en dispersión acuosa cuando, en 
vez de ser utilizadas como aglutinante de las pinturas acrílicas para 
artistas, o como ingrediente fundamental de los distintos médiums 
que se pueden utilizar con ellas —sus dos razones de ser como ma-
terial pictórico—, son empleadas de forma alternativa y autóno-
ma, bien dándoles un uso que podría denominarse como pintura 
transparente o, yendo un paso más lejos, y aunque también pueda 
parecer contradictorio, utilizándolas como pintura y soporte de la 
pintura a un tiempo. Es decir, cuando en vez de pintar sobre una 
tela, una tabla o un papel, pintemos, directamente, sobre la propia 
resina1 3RGHPRV SRU WDQWR D¿UPDU TXH QXHVWUR VRSRUWH HVWDUi
1&XDQGRKDEODPRVGHSLQWXUDVHQFRQWUDGHOFULWHULRTXH¿JXUDHQODV~OWLPDVHGLFLR-
nes del clásico manual de Max Doerner (Los materiales de pintura y su empleo en el 
arte) y que considera que: “son pinturas los diversos materiales líquidos o pastosos, 
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hecho de pintura y que, como tal soporte, será, a su vez, receptor 
de la pintura que le apliquemos durante la ejecución de la obra. So-
PRVFRQVFLHQWHVGHTXHVHPHMDQWHD¿UPDFLyQSXHGHJHQHUDUWDQWD
perplejidad como confusión, no obstante, estamos seguros de que 
la cuestión quedará convenientemente aclarada en el momento en 
HOTXH\DHQHO¿QDOGHODLQYHVWLJDFLyQ\HQODSDUWHTXHFRUUHV-
ponde a su desarrollo práctico, expongamos ejemplos concretos de 
ambas alternativas.
Este objetivo general determina, a su vez, la aparición de un con-
junto de REMHWLYRVHVSHFt¿FRV de entre los que destacan los si-
guientes:
1. 'H¿QLUODVUHVLQDVDFUtOLFDVHQGLVSHUVLyQDFXRVD\DFRWDUHO
campo concreto de su utilidad como material pictórico en 
relación con el delimitado de forma mucho más amplia por 
el de las resinas sintéticas en general.
2. Conocer, dentro del desarrollo de la industria de los polí-
meros acrílicos, su origen como material pictórico, su apli-
FDFLyQ HQ OD IDEULFDFLyQ GH SLQWXUD SDUD DUWLVWDV \ ¿QDO-
mente, su utilización como medio de expresión por parte 
que pueden secarse física y/o químicamente y también las mezclas de materiales que 
SXHGHQDSOLFDUVHFRQHOSLQFHORFRQRWURV~WLOHVVREUHVXSHU¿FLHVVREUH ODVFXDOHV
quedan extendidas”, lo que incluiría no sólo a lo que llama para diferenciarlos “colo-
res para pintar”, sino también a los aglutinantes grasos, a las dispersiones de resinas 
sintéticas, los barnices, etc., nosotros preferimos distinguir entre pinturas (lo que 
en el manual de Doerner se denomina “colores para pintar”) y el resto de materiales 
pictóricos. Pese a la aparente discrepancia con este criterio, y aunque volveremos a 
insistir en ello a su debido momento, el uso alternativo que hacemos de las resinas 




de pintores relevantes que, con su obra y con su actitud, 
FRQWULEX\HURQGHIRUPDVLJQL¿FDWLYDDOGHVDUUROORGHODSLQ-
tura acrílica y a su difusión como una seria alternativa a la 
pintura al óleo, el procedimiento pictórico dominante des-
de el Renacimiento.
3. Analizar, en el contexto de nuestra labor como pintores, la 
utilización de procesos concretos de aplicación y manipula-
ción de los materiales pictóricos acrílicos que han supuesto 
la base técnica fundamental sobre la que se ha desarrollado 
la parte práctica de esta investigación y, por tanto, sus con-
clusiones. 
4. 5HÀH[LRQDU, también en el contexto de nuestra actividad 
artística y, prácticamente, desde su inicio, sobre el uso de 
diversos materiales acrílicos a partir de sus parámetros 
habituales de aplicación y manipulación y cómo ello ha 
servido como punto de partida para cimentar el posterior 
descubrimiento y desarrollo de los usos alternativos que 
constituyen el núcleo de esta investigación.
5. Describir, con ejemplos concretos y en detalle, cada una de 
las fases de los distintos procesos que intervienen en la eje-
cución de una obra en la que se emplean las resinas acríli-
cas con parámetros que, partiendo de dos alternativas de 
XWLOL]DFLyQEiVLFDVGL¿HUHQGHORVFRQVLGHUDGRVKDELWXDOHV
hecho que articula la principal aportación de la presente 
Tesis.
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6. Mostrar, a modo de conclusión, un conjunto de obras eje-
cutadas de acuerdo a las dos alternativas de utilización de 
las resinas acrílicas en dispersión acuosa.
Como metodología de trabajo y basándonos en estos objetivos 
hemos llevado a cabo una tarea centrada en cuatro áreas:
I. Compilación y estudio de bibliografía sobre las resinas acrí-
licas tanto en su vertiente química como histórica, en tanto 
que material pictórico. Dicha bibliografía, de carácter emi-
nentemente técnico en lo que respecta al capítulo dedica-
do a las cuestiones químicas, se ha visto contrastada por el 
análisis de informaciones facilitadas directamente por los 
propios fabricantes de resinas y/o de materiales para Bellas 
Artes, hecho que nos ha permitido considerar críticamente 
ODVDSRUWDFLRQHVELEOLRJUi¿FDV
II. Revisión histórica de los antecedentes existentes en el em-
pleo de las resinas acrílicas tanto como aglutinantes de 
las pinturas, como componentes fundamentales de otros 
SURGXFWRVDX[LOLDUHVD¿QHVDHOODV(VWDUHYLVLyQVHKDHIHF-
tuado en relación a la obra de artistas relevantes, así como 
atendiendo a nuestro propio trabajo y experimentación.
III. Realización y correspondiente descripción y documenta-
FLyQ JUi¿FDGH ODV GLIHUHQWHV SUXHEDV TXH VH KDQ OOHYDGR
a cabo con los distintos materiales, los instrumentos y los 





de las obras que componen la conclusión práctica de la in-
vestigación emprendida sobre las resinas acrílicas en dis-
persión acuosa.
«««««»»»»»
Teniendo en cuenta los objetivos reseñados y las vías metodológi-
cas utilizadas para alcanzar los mismos, hemos estructurado nues-
tra investigación en tres grandes capítulos a los que hay que añadir 
la introducción, las conclusiones y la bibliografía utilizada.
Si efectuamos una primera aproximación global, podemos señalar 
TXHQXHVWURHVWXGLRVHLQLFLDFRQODGH¿QLFLyQGHODVUHVLQDVDFUt-
licas en dispersión y con la necesaria acotación de su campo de 
utilización como material pictórico, cuestión que delimita nuestro 
marco de actuación. A continuación, analizamos el origen y pos-
terior desarrollo e implantación de estas resinas en el mercado de 
las pinturas para las Bellas Artes, llevando a cabo la correspon-
GLHQWHDSUR[LPDFLyQDORVSULPHURVDUWLVWDVVLJQL¿FDWLYRVTXHODV
utilizaron. Con estos antecedentes teóricos como preámbulo y tras 
el primer paso que supone una breve introducción a usos más con-
vencionales del material que es objeto de estudio, entramos en el 
núcleo de la investigación: el desarrollo en la práctica de los dis-
tintos procesos técnicos de aplicación y manipulación alternativos 
en los que intervienen las resinas acrílicas. Finalmente, y a modo 
de conclusión, se expone una selección representativa de las obras 
realizadas.
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Tras esta visión de conjunto, y como primera parte de la estruc-
tura general expuesta, el capítulo 2 GHOLPLWD FRQ OD GH¿QLFLyQ
de las resinas acrílicas en dispersión, el marco material sobre el 
que desarrollamos la parte práctica y creativa de nuestro trabajo. 
'LFKDGH¿QLFLyQYHQGUiSUHFHGLGDGHXQDLQWURGXFFLyQDFXHVWLR-
nes básicas dirigidas al estudio de la química de los materiales que 
son objeto de nuestra investigación. Este hecho nos ayudará a su 
FRPSUHQVLyQFRPRPDWHULDOHVSHFt¿FR\SRUWDQWRDGLVWLQJXLUOR
de otros tipos de resinas, como por ejemplo las de acetato de po-
livinilo, utilizadas también en pintura, pero que, aunque puedan 
compartir algunas características con las que son objeto de nues-
tra investigación y que en ocasiones, incluso, llegan a confundirse 
con ellas, tienen, sin embargo, una naturaleza y unas propiedades 
técnicas diferentes.
El capítulo 3, “Apuntes en torno a la historia de las pinturas 
acrílicas para artistas”, está dedicado al origen y desarrollo de las 
pinturas acrílicas para artistas —procedimiento pictórico cuyo in-
grediente fundamental son las resinas acrílicas en dispersión—. 
Nuestra aproximación parte del estudio de las resinas que, en 
principio, eran utilizadas en la pintura industrial y doméstica. En 
este capítulo se analiza cómo la actitud de artistas ávidos por ex-
presarse con medios diferentes a los establecidos por la tradición, 
puede contribuir de un modo determinante a la aparición de un 
procedimiento pictórico nuevo. La vinculación entre la actitud del 
artista y el descubrimiento de un nuevo material pictórico fue muy 
relevante tanto en el pasado, con la aparición de la pintura al óleo, 
como lo ha sido en la actualidad en relación con la pintura acrílica. 




te integral del aprendizaje de un pintor— y dejase esta cuestión 
SULPHURHQPDQRVGHORVFRPHUFLDQWHV\¿QDOPHQWHHQODVGHOD
LQGXVWULDHOPLVPRKDYXHOWRDVHUQRREVWDQWHXQD¿JXUDFODYHD
la hora de impulsar el descubrimiento y posterior desarrollo de la 
pintura acrílica para artistas.
En el primer subcapítulo de este tercer apartado —“Anteceden-
tes de un descubrimiento”— exponemos el origen industrial de la 
materia prima que, aunque destinada en principio a otros usos, 
constituirá la base tanto de las pinturas para la industria de la au-
tomoción y las domésticas (decoración de exteriores e interiores), 
como de las pinturas acrílicas para artistas. En el siguiente sub-
capítulo (3.2) se aborda la utilización por algunos artistas, espe-
cialmente por parte del muralista mexicano Siqueiros, de distintas 
FODVHVGHSLQWXUDVLQGXVWULDOHV\ODLQÀXHQFLDTXHHOORWXYRHQRWURV
pintores, lo que a su vez —tal como se recoge en el siguiente sub-
capítulo—, actuará como desencadenante para que en los Estados 
Unidos algunos fabricantes de pintura al óleo lleguen a reconvertir 
su producción, desarrollando las primeras pinturas acrílicas para 
artistas a partir de las resinas acrílicas. Éstas, como veremos, se 
presentaron en una primera fase como soluciones de resinas que 
se disolvían con esencia de trementina y, con posterioridad, se co-
mercializaron ya tal como las conocemos hoy en día, es decir, como 
dispersiones en agua de esas mismas resinas.
Como conclusión de este tercer capítulo y tras haber dedicado un 
breve apartado a esas primeras pinturas acrílicas en solución para 
artistas, dedicamos la última parte del capítulo a efectuar un breve 
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recorrido por la obra de aquellos pintores más relevantes que pri-
mero en los Estados Unidos y más tarde en Europa, y en los años 
que siguieron a su aparición en el mercado, adoptaron la nueva 
pintura como medio de expresión y contribuyeron a su difusión en 
tanto que alternativa a la pintura al óleo, el procedimiento pictóri-
co que había imperado hasta entonces.
El capítulo 4, “Las resinas acrílicas en dispersión y la práctica pic-
tórica”, constituye el núcleo de la presente investigación y, como su 
propio nombre indica, está dedicado a su desarrollo práctico, es 
decir, a los diferentes modos de utilización de las citadas resinas 
en el contexto de nuestra práctica artística.
En el primer apartado del capítulo se analiza la utilización de dos 
recursos técnicos que están presentes a lo largo de toda la inves-
tigación y que han sido una constante en nuestro modo de aplicar 
y manipular el material pictórico: las cintas de enmascarar y el li-
MDGRGHODVVXSHU¿FLHVDFUtOLFDV'HDFXHUGRDODFURQRORJtDGHORV
hechos, y también en relación con nuestra actividad pictórica, el si-
guiente apartado prosigue con el estudio de los médiums acrílicos. 
6HDERUGDHQSULPHUOXJDUHOHVWXGLRGHORVPpGLXPVPiVÀXLGRV
y, a continuación, el de los más densos, considerando su aplica-
FLyQGHDFXHUGRDXQRVSDUiPHWURVGHXVRTXHSRGUtDPRVFDOL¿FDU
como habituales. En el siguiente apartado, “Utilización alternati-
va de los médiums acrílicos densos como pintura transparente y 
traslúcida”, estos productos —en principio auxiliares de la pintura 
que, al igual que ésta, tienen en las resinas acrílicas en dispersión 
su componente fundamental— constituyen el objeto de la primera 
línea de actuación de la investigación cuando, de un modo alterna-
17
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tivo a lo que es su aplicación habitual, son utilizados por si solos 
como pintura transparente. En la segunda línea, que se desarrolla 
a continuación, intervienen tanto los médiums como, directamen-
te, la resina, lo que supone la utilización, también alternativa, de 
ambos productos cuando son empleados como soporte de la pintu-
ra y, al mismo tiempo, también como pintura.
Cada una de las dos líneas de la investigación concluye con la expo-
sición de una serie de obras que, a modo de resumen y conclusión 
práctica, muestran ejemplos concretos en los que han interveni-
do los distintos materiales que han sido objeto de nuestro estudio 
y en los que se han utilizado diferentes procesos de actuación de 
acuerdo a esos parámetros alternativos que constituyen la verda-
dera esencia de nuestro trabajo. Si bien las obras que se presentan, 
y que corresponden a esa primera línea de investigación, fueron 
seleccionadas a partir de trabajos que habían sido realizados con 
DQWHULRULGDGDOLQLFLRGHHVWHHVWXGLRWDQWRODVREUDVGH¿QLWLYDVFR-
rrespondientes a la segunda línea de investigación —la de utiliza-
ción de las resinas como soporte y pintura—, así como los ejemplos 
que han servido para ilustrar las explicaciones de las distintas fases 
de los procesos de ejecución de todos los trabajos expuestos, han 
sido realizados paralelamente a este estudio y con la misma ilusión 
y seriedad con las que, a lo largo de nuestra trayectoria artística, 
hemos iniciado otras etapas creativas.
Al hilo de lo anterior y a punto de entrar en materia, queremos 
insistir, por última vez, en que el interés de esta investigación no 
radica tanto en las obras en sí, es decir en nuestro trabajo como 
artistas, como en desvelar algunas de las posibles alternativas de 
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utilización de unos materiales pictóricos ya asentados y habituales 
en el repertorio instrumental de los pintores contemporáneos pero 
que, por su propia naturaleza, son susceptibles de mostrarnos mo-
dos de aplicación y manipulación diferentes a los ya establecidos, 




2. DEFINICIÓN DE LAS RESINAS ACRÍLICAS EN DIS-
PERSIÓN ACUOSA: QUÉ SON Y QUÉ UTILIDAD TIENEN 
COMO MATERIAL PICTÓRICO
21
El objetivo fundamental de la presente Tesis Doctoral está direc-
tamente relacionado con algunas de las posibilidades técnicas y 
expresivas de las resinas acrílicas en dispersión acuosa cuando 
son utilizadas como material pictórico. Creemos, por tanto, que es 
conveniente dedicar este segundo capítulo a delimitar el marco de 
DFWXDFLyQFRQODGH¿QLFLyQGHOPDWHULDOHQHOTXHHVWiEDVDGDODLQ-
YHVWLJDFLyQ(VWDGH¿QLFLyQFRPSUHQGHUiSRUXQODGRHODQiOLVLV
de su origen, el de su composición, el de sus características —tanto 
JHQHUDOHV FRPR HVSHFt¿FDV² \ SRU RWUR HO GH VXV SRVLELOLGDGHV
técnicas en sus distintas formas de aplicación como material pic-
tórico artístico1.
6HKDFRQVLGHUDGRRSRUWXQRVLQHPEDUJRTXHDQWHVGHODGH¿QLFLyQ
propiamente dicha sería conveniente dedicar un primer apartado a 
un somero análisis de aquellos términos del título que pudieran fa-
cilitar la comprensión de aspectos fundamentales relativos a la quí-
mica que, aun tratándose de nociones muy básicas, situarán en una 
mejor posición de partida a los que, como nosotros, no son expertos 
en esta ciencia. Creemos, asimismo, que puede ser de interés clari-
¿FDUFRQFHSWRVTXHUHVXOWDQXQWDQWRFRQIXVRVGHELGRWDQWRDXQD
rica polisemia, como al reconocimiento de que en el ámbito de las 
Bellas Artes no es frecuente, ni siquiera en lo relativo a cuestiones 
estrictamente relacionadas con los procedimientos y las técnicas 
pictóricas2, la necesaria precisión en el uso que se hace del lenguaje.
1 El plural que se ha empleado al referirse a las resinas acrílicas no es baladí. Hace 
referencia a la circunstancia de que, aunque puedan pertenecer a un mismo grupo 
químico y a que su origen sea el mismo, hay diversas clases de resinas acrílicas con 
distintas características y, por tanto, con distintas propiedades. 
2$XQTXHORKDELWXDO\XQDSUXHEDPHQRUGHORTXHDFDEDPRVGHD¿UPDUHVTXHHVWRV
dos términos se utilicen indistintamente para referirse tanto a una clase de pintura 
como al modo en que se utiliza, nos sumamos a la opinión de Antonio Pedrola cuando 
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Después de haber dedicado la parte fundamental de este capítulo 
DODGH¿QLFLyQGHODVUHVLQDVDFUtOLFDV\GHELGRSUHFLVDPHQWHDOD
falta de precisión en el uso del lenguaje que acabamos de mencio-
nar, se dedicará la última parte a analizar, aunque de forma bre-
ve, las resinas de acetato de polivinilo, otras resinas sintéticas que, 
aun teniendo una diferente composición que las resinas acrílicas 
en dispersión acuosa, son confundidas con ellas en muchas oca-
siones, debido a que también están dispersas en agua y son utili-
zadas como material pictórico3. Este error, en nuestra opinión, no 
se debe a que se trate en ambos casos de productos con un origen 
químico similar —el grupo de los vinilos que se obtiene de los hi-
drocarburos—, sino a que ambos materiales comparten determi-
nadas características físicas, propiedades y, sobre todo, aplicacio-
nes, tanto en el campo de la pintura doméstica como en el de la 
pintura artística.
2.1. Resinas naturales, resinas sintéticas y plásticos
El origen de la palabra resina, que el diccionario de la Real Aca-
GHPLD(VSDxRODGH¿QH FRPR ³VXVWDQFLD VyOLGDRGH FRQVLVWHQFLD
pastosa, insoluble en agua, soluble en el alcohol y en los aceites 
esenciales y capaz de arder en contacto con el aire, obtenida natu-
considera que procedimiento es el material que se utiliza para pintar, es decir, la pin-
tura al óleo, la pintura acrílica, etc., y técnica, el modo en que se utiliza ese material. 
PEDROLA, Antonio, Materiales, procedimientos y técnicas pictóricas, Barcelona, 
Ariel, 2008. 
3 Como veremos más adelante en ambas clases de resinas la polimerización se produ-
ce por adición de monómeros, pero en el caso de las resinas acrílicas estos son acrila-
tos de metilo o metacrilato de metilo, mientras que las resinas de acetato de polivinilo 
se obtienen por polimerización de cloruro de vinilo.
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UDOPHQWHFRPRSURGXFWRTXHÀX\HGHYDULDVSODQWDV´4, está en el 
nombre dado a diversas sustancias segregadas por algunas coní-
feras y plantas tropicales que han venido siendo utilizadas desde 
antiguo, especialmente en el campo de la pintura, por sus propie-
GDGHV¿OPyJHQDVDGKHVLYDVHKLGUyIXJDV5.
Desde que en el siglo XIX la industria química fuera capaz de sin-
tetizar a partir de sustancias naturales materiales con diversas uti-
lidades y cuya apariencia, propiedades y semejanza estructural re-
cordaba a las resinas naturales, esta palabra, complementada con 
la adjetivación de sintética, fue adoptada para hacer referencia a un 
gran número de productos orgánicos de gran complejidad y varia-
da composición. A lo largo del pasado siglo estos productos, a los 
que es habitual referirse con la denominación general de plásticos, 
se fueron incorporando a muchos campos de la industria, incluido 
el de las pinturas y, tanto por razones económicas y de limitación 
de recursos en la naturaleza, como por razones técnicas derivadas 
de una mayor ligereza y resistencia, han ido sustituyendo de forma 
progresiva a diversos productos naturales e, incluso, a metales en 





a los productos de la secreción natural de la savia de ciertos árboles o provocada 
DUWL¿FLDOPHQWHSRULQFLVLyQHQVXFRUWH]D(VWiQFRQVWLWXLGDVHQVXPD\RUSDUWHSRU
ácidos y alcoholes resínicos de constitución orgánica complicada. En parte estas se-




VHQWLGRPiVHVWULFWRGHODSDODEUD´'2(51(50D[Los materiales de pintura y su 
empleo en el arte%DUFHORQD5HYHUWpS
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La palabra plástico viene del latín SODVWşFXV, y ésta del griego 
ȺǊĮıĲǈǉǗǐ >plásticos@ HV GHFLU PROGHDEOH OR TXH UHIHULGR D XQ
PDWHULDO VLJQL¿FD TXH SXHGH FDPELDU GH IRUPD \ FRQVHUYDU pVWD
permanentemente. Este nombre, que sería aplicable a materiales 
como el vidrio o el hierro, queda limitado, no obstante, a lo que hoy 
en día conocemos como plásticos, término que en el lenguaje co-
mún ha sustituido en su denominación a la mayoría de las resinas 
sintéticas6. 
Las resinas sintéticas son materiales compuestos por polímeros 
VLQWpWLFRVTXHVHIRUPDQSRUODXQLyQDUWL¿FLDOPHGLDQWHHQODFHV
químicos, de unidades moleculares elementales llamadas monó-
meros que se repiten en un número elevado y en un orden determi-
nado y conforman grandes cadenas que dan lugar a agrupaciones 
macromoleculares7. De la unión de monómeros obtenemos mo-
léculas mayores que presentan ya un estado semisólido. A estas 
moléculas se les sigue llamando monómeros o prepolímeros para 
diferenciarlas del polímero, nombre con el que se denominará al 
material totalmente curado. Los polímeros sintéticos tienen un 
6 El adjetivo plástico se emplea, por extensión, para referirse a aquellas artes que 
XWLOL]DQPDWHULDOHV VXVFHSWLEOHV GH VHUPROGHDGRVPRGL¿FDGRV \ GLVSXHVWRV OLEUH-
mente por el artista. Asimismo, el término es utilizado también por algunos pintores 
que emplean la pintura al óleo para aludir, con un inequívoco matiz peyorativo, a la 
FDOLGDGVDWLQDGD\UHJXODUGH ODVXSHU¿FLHGHXQDSHOtFXODGHSLQWXUDDFUtOLFD(VWD
condición, como veremos en el próximo capítulo, fue aprovechada por alguno de los 
primeros artistas que las utilizaron y se debe a que, a diferencia de la pintura al óleo 
que no pierde volumen al secar y mantiene por tanto cualquier pequeña huella del 
SLQFHOODSLQWXUDDFUtOLFDVtSLHUGHXQDSDUWHVLJQL¿FDWLYDGHOVX\R\SRUWDQWRGHODV
marcas de la pincelada.    
78QDVLPSOHPROpFXODGHXQSROtPHURSXHGHHVWDUFRPSXHVWDGHVGHFLHQWRVKDVWD
PLOORQHVGHPRQyPHURV0$57t1(='(/$60$5Ë$63Química y física de los 
altos polímeros y materias plásticas0DGULG$OKDPEUDS
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peso molecular muy elevado y esta circunstancia, que es común a 
la mayoría de materiales utilizados como recubrimientos o adhesi-
vos8, es importante porque determinará muchas de sus propieda-
des físicas.
Los polímeros también existen en la naturaleza y han formado 
parte de la vida cotidiana del ser humano desde las culturas más 
primitivas, como por ejemplo la celulosa (principal constituyente 
GHODPDGHUDHODOJRGyQHOOLQRHWFODV¿EUDVDQLPDOHVFRPROD
lana y la seda), el caucho, la caseína o las propias resinas natura-
les10. De la transformación de alguno de estos polímeros naturales 
se obtuvieron, desde mediados del siglo XIX, los primeros políme-
URVDUWL¿FLDOHVRVHPLVLQWpWLFRV11, como por ejemplo la síntesis de la 
8 HORIE, Velson, Materials for Conservation: Organic consolidants, adhesives and 
coatings1XHYD<RUN5RXWOHGJHS
 El peso o masa molecular de un polímero puede oscilar entre 1000 y 10.000.000 
GHJUDPRVSRUPROPLHQWUDVTXHHOGHODJXDHVGHJUDPRV)(51È1'(='(3,e-
52/$,QpV\(67(%$1,VDEHOAdhesivos y pinturas0DGULG81('S
El peso molecular determina muchas de las características físicas de un polímero, 
de él dependen, por ejemplo, propiedades mecánicas como la dureza, la rigidez, la 
elasticidad y la viscosidad, así como su temperatura de transición vítrea (Tg), es decir 
la posible transformación del polímero de un estado líquido a uno gomoso o sólido 
por efecto de la temperatura. Tanto el peso molecular como la temperatura de transi-
ción vítrea son factores básicos para determinar la utilidad y el comportamiento del 





inorgánicos, se puede comprobar que prácticamente todo lo demás en este mundo 
son materiales poliméricos. Aquí se incluyen las proteínas y ácidos nucleicos de 
QXHVWURVFXHUSRVODV¿EUDVTXHXVDPRVSDUDQXHVWURVYHVWLGRVODVSURWHtQDV\HO
almidón que comemos, los elastómeros de los neumáticos de nuestros coches, las 
pinturas, los recubrimientos plásticos de paredes y suelos, las espumas aislantes, 
SODWRVPXHEOHVWXERV\GHPiVREMHWRVGHQXHVWURVKRJDUHV´6(<02855DLPRQG
B. y CARRAHER, Charles E., Introducción a la química de los polímeros, Barcelo-
QD5HYHUWpS
11/RVSROtPHURVDUWL¿FLDOHVRVHPLVLQWpWLFRVVHREWLHQHQGHODWUDQVIRUPDFLyQTXtPLFD
de los polímeros naturales mientras que los sintéticos se obtienen, exclusivamente, 
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nitrocelulosa como explosivo, el celuloide de las películas de cine 
o el vulcanizado del caucho, utilizado para múltiples usos indus-
triales.
Pero, tal como ya se ha comentado, no es hasta el siglo XX cuando 
tiene lugar el auténtico desarrollo de esta industria con la obtención 
y posterior comercialización de una gran variedad de polímeros to-
talmente sintéticos. De aquí que, desde un punto de vista más técni-
co, además de la denominación común de plásticos para referirnos 
a las resinas sintéticas podamos, también, utilizar términos como 
polímeros sintéticos, resinas polimerizadas o resinas poliméricas12.
El proceso de síntesis por el que se obtienen los polímeros sintéticos se 
denomina polimerización y consiste en una reacción química en pre-
sencia de catalizadores, calor o luz en la cual dos o más moléculas relati-
vamente sencillas (monómeros) se combinan para formar una macro-
molécula en forma de cadena o polímero. En el caso que nos ocupa esta 
combinación se lleva a cabo con átomos de carbono de compuestos or-
gánicos derivados, en su gran mayoría, del petróleo y también, aunque 
en mucha menor medida, de otras sustancias naturales como la hulla 
o el gas natural13(QODSROLPHUL]DFLyQVHPRGL¿FDQODVSURSLHGDGHVGH
SRUYtDVLQWpWLFD0$57Ë1(='(/$60$5Ë$63op. cit., p. 11.
12 Los polímeros que nos interesan, y que a su vez conforman los grandes grupos de 
polímeros, son de origen orgánico y están compuestos de átomos de carbono, pero 
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la materia polimerizada, de manera que el producto resultante, además 
de una mayor resistencia en general, adquiere las características de los 
distintos monómeros que se han empleado en el proceso14.
Tras este escueto repaso de algunas cuestiones básicas de química re-
ODFLRQDGDVFRQODVUHVLQDVVLQWpWLFDVFX\D¿QDOLGDGQRHUDRWUDTXH
permitir una mayor comprensión de la compleja naturaleza de estos 
materiales, se dedicará el principio del siguiente subcapítulo a hablar 
de las resinas acrílicas en general para, seguidamente y ya de forma 
PiVHVSHFt¿FDWUDWDUVREUHODVUHVLQDVDFUtOLFDVHQGLVSHUVLyQDFXRVD
que, como es fácil inferir del título de la presente Tesis y de su intro-
ducción, son el material sobre el que se desarrollará la investigación.
Aunque para una mejor comprensión de los aspectos más relevantes de 
ODTXtPLFDGHORVSROtPHURVVHSRGUtDQKDEHUDFDEDGRGHFODUL¿FDUHQ
este primer apartado todos aquellos conceptos básicos que irán apare-
ciendo a lo largo de esta exposición, hemos optado por ir introduciendo 
aquellas aclaraciones que pudieran resultar necesarias de una forma 
gradual, según vayan surgiendo dichos conceptos durante el análisis, 
\DHQHOVLJXLHQWHDSDUWDGRGHODGH¿QLFLyQGHODVUHVLQDVDFUtOLFDV15.
en Investigación y Ciencia,QMXOLRSS&XULRVDPHQWHFRPR\DRFX-
rriera a mediados del siglo XIX y aunque todavía en un pequeño porcentaje en com-
paración con los que tienen su origen en los hidrocarburos, en la actualidad se están 
desarrollando polímeros a partir de productos naturales como por ejemplo el almi-
dón o la piel de la patata. Estos nuevos productos, denominados biopolímeros, mejo-
UDQFRQVLGHUDEOHPHQWHODVSURSLHGDGHVGHDTXHOORVSULPHURVSROtPHURVDUWL¿FLDOHV\
pueden dar lugar tanto a plásticos biodegradables como a otros de mayor resistencia. 





*LRYDQQDop. cit., p. 148.
15 Como entendemos que con cada aclaración es inevitable que se sigan introduciendo nue-
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2.2. Las resinas acrílicas
Las resinas acrílicas pertenecen, en su mayoría, al grupo de los po-
límeros termoplásticos, es decir, al de aquellos que se reblandecen 
por acción del calor y vuelven a su estado sólido inicial al enfriarse, 
es decir, se funden sin descomponerse al alcanzar cierta tempera-
tura16. Es un proceso reversible en el que, por efecto del calor, va-
rían sus propiedades físicas pero en el que las cuestiones químicas 
permanecen inalterables17.
vos términos que podrían, a su vez, hacer necesarias más aclaraciones y que todo ello aca-
baría haciendo excesivamente prolija lo que tan sólo aspira a ser una aproximación básica a 
ODTXtPLFDTXHLGHQWL¿TXHDXQSURGXFWRFRQFUHWRLQWHQWDUHPRVQRH[FHGHUQRVHQQXHVWUR
FRPHWLGRFODUL¿FDGRU\HQFXDOTXLHUFDVRUHPLWLPRVDOOHFWRUTXHORQHFHVLWHDFXDOTXLHUD
de los textos de química de la bibliografía o, directamente, a un buen diccionario. 
16'HDFXHUGRDVXFRPSRUWDPLHQWRDQWHHOFDORUORVSROtPHURVVHSXHGHQFODVL¿FDUHQGRV
JUDQGHVJUXSRVORVWHUPRSOiVWLFRVDOTXHSHUWHQHFHQODPD\RUtDGHUHVLQDVDFUtOLFDV\ORV
termoestables. A diferencia de los primeros, los termoestables son aquellos que se reblan-
decen por acción del calor pero se endurecen de forma irreversible al enfriarse, es decir, 
no son moldeables como los termoplásticos y se descomponen al fundir como consecuen-
FLDGHXQDWUDQVIRUPDFLyQTXtPLFD0$57Ë1(='(/$60$5Ë$63op. cit., pp. 11-16.
17 Las resinas acrílicas termoestables tienen una composición muy similar a las ter-
moplásticas pero, a diferencia de éstas y debido a que contienen grupos funciona-
les como el carboxil o el hidroxil, son capaces de reaccionar con otros polímeros y 
monómeros también multifuncionales y producir estructuras internas con redes 
tridimensionales (cross-linkingRUHWLFXODFLyQeVWDVVHSURGXFHQGXUDQWHVXVHFD-
do, generalmente con aplicación de altas temperaturas (de ahí su denominación de 
³WHUPRHVWDEOHV´\GDQOXJDUDSHOtFXODVGHXQDJUDQUHVLVWHQFLD\GXUH]DTXHVHKDQ
XWLOL]DGRSULQFLSDOPHQWHFRPRUHFXEULPLHQWRVLQGXVWULDOHVGHVXSHU¿FLHVPHWiOLFDV
como en el caso de la automoción y la maquinaria pesada. La reacción de reticulación 
se ha llevado a cabo con grupos funcionales muy diversos pero, las resinas acrílicas 
WHUPRHVWDEOHVFRQPD\RUVLJQL¿FDFLyQFRPHUFLDOKDQVLGR ODVTXHVHKDQUHDOL]DGR
con resinas epoxídicas, aminoresinas e isocianatos. Para ésta, como para posteriores 
referencias nos ha resultado de gran utilidad el voluminoso y completo Paint and 
Coating Testing Manual OD GHFLPRFXDUWD HGLFLyQ GHO PDQXDO GH *DUGQHU6ZDUG
UHDOL]DGDSRU-RVHSK9.ROHVNH\SXEOLFDGDSRU OD$670 OD$PHULFDQ6RFLHW\ IRU
7HVWLQJDQG0DWHULDOV(VWDVRFLHGDGTXHWXYRVXRULJHQHQ ORV(VWDGRV8QLGRVHQ
SHURTXHHQODDFWXDOLGDGUHSUHVHQWD\DDPiVGHSDtVHVGHVDUUROODPXFKDV
de las más utilizadas y aceptadas normativas en áreas tan diversas como los metales, 
ORVSOiVWLFRVODVSLQWXUDVORVWH[WLOHVHOSHWUyOHRODPHGLFLQDRODHOHFWUyQLFD.2-
/(6.(-RVHSK9Paint and Coating Testing Manual: Fourteenth Edition of the 
Gardner-Sward Handbook,3KLODGHOSKLD$670SS
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Las resinas acrílicas, como la mayoría de las resinas sintéticas, 
proceden del petróleo e incluyen polímeros formados a partir de 
diversos tipos de monómeros de los ácidos acrílicos y metacrílicos, 
de ésteres de estos ácidos como el metil-acrilato, el etil-acrilato, 
el isobutil acrilato, el metil-metacrilato, el etil-metacrilato y otros 
muchos derivados como el acrilonitrilo18. Estos monómeros son, 
en general, gases o líquidos volátiles de baja viscosidad a tempe-
ratura ambiente y tras el proceso de polimerización son sólidos e 
incoloros. Dependiendo de la técnica concreta de reacción em-
pleada en su obtención, la industria química los puede presentar 
como soluciones en diversos disolventes orgánicos, como peque-
ñas partículas sólidas o como dispersiones en agua20.
El interés por estos materiales y sus posibilidades técnicas se 
inicia a principios de siglo XX, pero no es hasta acabada la II 
18 Aunque hoy en día es un lugar común en relación con el aumento del precio de los 
combustibles para la automoción, recordamos nuestra perplejidad cuando, hace ya 
bastantes años, el propietario de la tienda que nos suministraba gran parte de los 
PDWHULDOHVSDUDQXHVWURWUDEDMRMXVWL¿FDEDHODXPHQWRGHOSUHFLRGHODSLQWXUDDFUtOLFD
debido a la frecuente subida del precio del barril de petróleo ocasionada por las crisis 
GHOVHFWRUGHELGDVDORVFRQÀLFWRVHQHO2ULHQWH3Uy[LPR
 Advertimos que dado el carácter de esta Tesis, y aunque con dudas al respecto, se ha 
RSWDGR¿QDOPHQWHSRUQRPEUDUORVGLVWLQWRVFRPSRQHQWHVVLQLQFOXLUODVFRUUHVSRQ-
GLHQWHVIyUPXODVTXtPLFDVeVWDVKXELHUDQPRVWUDGRFRQFODULGDGDXQH[SHUWRHQOD
materia la exacta composición de cada uno de los materiales citados, pero resultarían 
completamente indescifrables para los que, como nosotros, no lo somos.
20([LVWHQGRVWLSRVIXQGDPHQWDOHVGHUHDFFLyQGHSROLPHUL]DFLyQSRUDGLFLyQ\SRU
condensación. La primera se produce con reacciones continuas en cadena en las que 
las moléculas del monómero o monómeros que intervienen se unen de uno en uno 
cambiando su estructura pero sin pérdida de materia cuando pasan a formar parte 
del polímero. En la polimerización por condensación las reacciones se producen por 
etapas y se eliminan moléculas de bajo peso molecular, generalmente agua, cuando el 
monómero pasa a formar parte del polímero. La polimerización por adición es la más 
utilizada y puede, a su vez, llevarse a cabo mediante tres distintas técnicas que son, a 
VXYH]ODVHPSOHDGDVHQODSURGXFFLyQGHORVGLVWLQWRVWLSRVGHSROtPHURVDFUtOLFRV
la polimerización en disolución, la polimerización en suspensión y la que se realiza 
HQHPXOVLyQ)(51È1'(='(3,e52/$,QpV\(67(%$1,VDEHOop. cit., pp. 7-41.
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*XHUUD0XQGLDO\GHVSXpVGHKDEHUVLGRXWLOL]DGDVODVUHVLQDV
en forma de lámina sólida como sustituto del cristal, cuando se 
empiezan a desarrollar como aglutinantes en la industria de la 
pintura21.
Las pinturas y los barnices, como la gran mayoría de materiales 
de recubrimiento, son polímeros que se aplican en estado líqui-
do sobre un substrato y forman una película sólida que queda 
adherida a éste22. En el caso que nos ocupa las cualidades in-
dispensables que debe tener una resina acrílica en dispersión 
como aglutinante de una pintura son la adhesión, la capacidad 
de formación de película, la resistencia a la degradación, la fle-
xibilidad y la transparencia y, dado que no existe un solo polí-
mero acrílico que reúna todas estas características, es preciso 
recurrir a la combinación de diversos monómeros. Dependien-
do de los monómeros que intervengan en el proceso de poli-
merización obtendremos distintas clases de resinas acrílicas, y 
serán las propiedades de estos monómeros las que acaben por 
determinar las propiedades y la consiguiente utilidad del pro-
ducto final.
21(Q\WUDVDxRVGHLQYHVWLJDFLyQ5|KPDQG+DDVFRPHUFLDOL]yXQDOiPLQDGH
plástico transparente de gran resistencia con el nombre de Plexiglas, ese mismo año, 
pero algunos meses más tarde y ya sin tanto éxito como su precedente, DuPont co-
PHUFLDOL]y/XFLWHDSDUWLUGHOPLVPRSROtPHURKWWSZZZURKPKDDVFRPKLVWRU\
RXUVWRU\LQQRYDWLRQBSOH[LJODVWULXPSKVKWP!>FRQVXOWDGRGHVHSWLHPEUH@
22 Aunque en la mayoría de los casos se suele hacer la distinción entre pinturas y recu-
brimientos, en nuestra opinión, las pinturas deben ser consideradas recubrimientos 
\GHSHQGLHQGRGHVX¿QDOLGDGGLVWLQJXLUHQWUHDSOLFDFLRQHVLQGXVWULDOHVDUTXLWHFWy-
nicas y artísticas. También es cierto, como por ejemplo ocurre en el caso de un trata-
miento de galvanizado sobre una pieza metálica, que no todos los materiales de recu-
brimiento pueden ser considerados pinturas. Por otra parte, aunque en la actualidad 
la mayoría de pinturas naturales han sido sustituidas por productos sintéticos, las 
que se siguen utilizando tienen en su composición macromoléculas naturales o bio-
SROtPHURV)(51È1'(='(3,e52/$,QpV\(67(%$1,VDEHOop. cit., pp. 18-85. 
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Monómero promotor de 
adhesión
Para entender las posibilidades de combinación de los distintos 
monómeros hay que tener en cuenta sus características. Además 
de los aspectos que se pueden observar en el cuadro superior en 
relación con los monómeros que podrían ser incluidos en una pin-
tura acrílica cualquiera, también habrá que tener en consideració-
nn otras propiedades de estos y de otros monómeros acrílicos que 
son susceptibles de ser utilizados en la formulación de un material 
pictórico23. Como ejemplos podríamos destacar la dureza y la re-
sistencia a los rayos ultravioleta y a los disolventes del metil-me-
tacrilato, la capacidad de adhesión y la capacidad de cohesión del 






aglutinante de una pintura acrílica, la resistencia a la acción del agua y una mínima 
absorción de los rayos ultravioleta —algunos de los más destacados causantes de la 
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En la columna de la izquierda se incluyen monómeros que podrían 
componer un copolímero tipo para su aplicación como pintura y, en la 
columna de la derecha, la principal característica de cada uno de esos 
monómeros.
La primera resina acrílica que alcanzó un importante éxito comer-
cial fue el metacrilato de polimetilo procedente de la polimerización 
del metil-metacrilato. Este nuevo producto no guardaba relación al-
guna con la industria de la pinturas, sino que consistía en un mate-
rial laminado sólido y transparente. Tuvo su primera aplicación en 
la industria del automóvil y de ésta, como ya hemos indicado, pasó a 
otras industrias constituyéndose como una alternativa, más ligera y 
resistente, al cristal. A partir de esas primeras resinas, que tuvieron 
su utilidad en estado sólido, se desarrollaron otras como, por ejem-
plo, las resultantes de la combinación de los mismos polímeros de 
metil-metacrilato con los polímeros de etil-acrilato que son blandos. 
Estas resinas conjugaban, por tanto, la resistencia de los primeros 
FRQODFDSDFLGDGSODVWL¿FDQWHGH ORVVHJXQGRV\VHJ~QODSURSRU-
ción de cada uno de los polímeros, se podían obtener resinas con 
GLVWLQWRVJUDGRVGHÀH[LELOLGDGTXHLQLFLDOPHQWHVHXWLOL]DURQFRPR
aglutinantes de pinturas para automóviles, posteriormente como 
pintura industrial y para la decoración de exteriores e interiores y, 
¿QDOPHQWHFRPRSLQWXUDSDUDDUWLVWDV
La naturaleza de un polímero, como ya ha quedado expuesto, viene 
determinada por las unidades de las que se compone, es decir por la 
naturaleza de sus monómeros. Hasta el momento se ha hablado de 
los polímeros como el resultado de la transformación molecular de 
ORVPRQyPHURVSHURFRQYHQGUtDHVSHFL¿FDUTXHHQODPD\RUtDGH
ocasiones y, en concreto, con los polímeros que se utilizan para la 
fabricación de pinturas, esa reacción se produce a partir de más de 
degradación de un material pictórico—, son la razón por la que estas pinturas no 
tardaron en alcanzar un alto grado de aceptación en el mercado al poco tiempo de su 
DSDULFLyQ.2/(6.(-RVHSK9op. cit.S
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un tipo de monómero. Así pues, aunque en el caso de la transforma-
ción de una sola clase de monómeros sea habitual la denominación 
de polímero, este término puede designar la combinación de un nú-
mero indeterminado de unidades monoméricas, en cuyo caso sería 
WRGDYtDPiVFRUUHFWRKDEODUGHFRSROtPHURV1RREVWDQWHVLKXELHUD
que precisar todavía más, se utilizaría el término homopolímero si 
nos referimos a un solo monómero, dímero si nos referimos a dos, 
trímero a tres, tetrámero a cuatro y así sucesivamente.
La copolimerización, como la polimerización de la gran mayoría de 
monómeros acrílicos, se produce mediante una reacción por adi-
ción. Las diferentes cualidades de los monómeros que intervienen 
en la formación del copolímero y la distinta proporción de cada 
uno de ellos permitirán, como ya hemos comentado, que se pue-
dan fabricar polímeros a medida.
También sería conveniente que antes de la elección de un producto 
concreto se tuviera en cuenta que, en ocasiones, la combinación de mo-
nómeros que lleva a cabo un fabricante en su elaboración puede estar 
EDVDGDQRVyORHQODE~VTXHGDGHPHMRUDVGHOSURGXFWR¿QDOVLQRWDP-
bién en el abaratamiento de su coste al sustituir parcial o totalmente un 
monómero de más calidad y mayor precio por otro más económico25.
25 En relación con esta cuestión y como veremos más adelante con mayor detalle, 
aunque es cierto que se ha hecho un esfuerzo por parte de la mayoría de fabricantes 
de pinturas para artistas en este sentido, somos de la opinión de que, además de es-
SHFL¿FDUHQHOHWLTXHWDGRODVFDUDFWHUtVWLFDVGHODSLQWXUDHQFXDQWRDORVSLJPHQWRV
que incluye, la resistencia a la luz y su mayor o menor opacidad, éste debería especi-
¿FDUWDPELpQVLHODJOXWLQDQWHXWLOL]DGRHVXQSROtPHURDFUtOLFRRFXDOTXLHUD
otra combinación que incluya polímeros no exclusivamente acrílicos. Existen, como 
también veremos más adelante, pinturas que utilizan copolímeros en los que se han 
combinado monómeros acrílicos con monómeros vinílicos que, con carácter general, 
están considerados de menor calidad que aquellos.
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Tras haber tratado cuestiones de carácter general sobre las resi-
nas acrílicas y antes de abordar las resinas acrílicas en dispersión 
acuosa, hablaremos, a continuación, de las resinas acrílicas en so-
lución, el primer material acrílico que se empleó como aglutinante 
de pinturas y que precedió a las resinas que son el objetivo central 
de nuestra investigación. 
2.2.1. Las resinas acrílicas en solución
Las primeras resinas acrílicas que se utilizaron como aglutinantes 
para pinturas se obtuvieron mediante una polimerización por adición 
en la que a partir de una combinación de monómeros de metil-me-
tacrilato y de etil-acrilato disueltos en un disolvente orgánico se ob-
tenía una disolución viscosa del polímero en el disolvente. La misma 
se utilizaba en estado líquido y, además de cómo aglutinante de pin-
turas, también se empleó como adhesivo26. Estas resinas se presen-
taban en polvo o en pequeñas partículas disueltas en hidrocarburos 
DURPiWLFRVRGLVROYHQWHVPLQHUDOHVHQVROXFLRQHVFRQXQRXQ
de esas resinas27. Su secado, rápido en comparación con las pinturas 
al aceite, y la consiguiente formación de una película transparente y 
ÀH[LEOHVHSURGXFtDWUDVODHYDSRUDFLyQGHOGLVROYHQWH$XQTXHTXtPL-
camente estaban relacionadas, no todas las soluciones eran iguales. 
Dependiendo de los monómeros empleados y de su proporción, al-
gunas soluciones eran más duras, otras tenían una mayor capacidad 
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adhesiva y otras diferían, también, en el tipo de disolvente que ne-
cesitaban para su aplicación. Algunas de estas resinas que, como ya 
GLMLPRVKDEtDQHPSH]DGRDVHUXWLOL]DGDVHQORV(VWDGRV8QLGRVHQ
la industria del automóvil, fueron saimismo empleadas por algunos 
artistas interesados en la experimentación con nuevos materiales en 
ORVDxRV28)LQDOPHQWHDSDUWLUGHVHLQLFLyVXFRPHUFLDOL-
zación como pintura acrílica para artistas.
&RPRLQWURGXFFLyQDODQiOLVLV\DODGH¿QLFLyQGHODVUHVLQDVDFUtOLFDV
en dispersión acuosa, que se llevarán a cabo en el siguiente aparta-
do, se están incluyendo en éste algunos datos de carácter histórico 
en relación con las resinas empleadas en las pinturas acrílicas para 
artistas porque esta información contribuye a hacer más comprensi-
ble el origen y la naturaleza de estos productos (estos datos serán, no 
obstante, desarrollados de forma conveniente en el próximo capítulo 
TXHHVWDUiHVSHFt¿FDPHQWHGHGLFDGRDOHVWXGLRGHORULJHQGHODKLV-
toria y de las primeras aplicaciones artísticas de los citados materiales 
pictóricos).
La primera pintura acrílica en solución para uso artístico aparecida 
en el mercado a mediados del pasado siglo —bautizada por sus fa-
EULFDQWHVFRQHOQRPEUHGH0DJQD²XWLOL]DEDORVPLVPRVGLOX\HQWHV
que la pintura al óleo, es decir, esencia de trementina y disolventes 
28(VHOFDVRGHO$FU\ORLG)GH5|KPDQG+DDVRGH/XFLWHGH'X3RQWSRVWH-
ULRUPHQWHVXVWLWXLGDSRU(OYDFLWH.$<5HHGThe Painters Guide to Studio Methods 
and Materials(QJOHZRRG&OLIIV3UHQWLFH+DOO S/DGHQRPLQDFLyQGH
alguno de estos productos ha variado a lo largo del tiempo y según su lugar de comer-




op. cit., p. 81.
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minerales6XFRQVLVWHQFLDHUDPiVÀXLGD\HOVHFDGRHUDPXFKRPiV
rápido que el de ésta30. Su intensidad cromática era muy elevada, in-
cluso cuando estaba muy diluida y, a diferencia de lo que ocurre con 
la pintura al óleo debido al aceite de linaza que es su aglutinante más 
habitual, no tenía tendencia al amarilleo. Esta primera pintura acrí-
lica, además de con los disolventes mencionados, se podía disolver 
también con la misma resina acrílica por la acción del disolvente de 
la solución, por lo que al aplicar una nueva capa de pintura sobre una 
película ya seca, ésta afectaba a la anterior. Esta circunstancia, gene-
ralmente indeseable, podía ser evitada utilizando un barniz aislante 
antes de la aplicación de la siguiente capa.
En la actualidad, aunque su utilización como aglutinante de pin-
turas para artistas sea prácticamente inexistente, se siguen comer-
cializando diversos tipos de soluciones acrílicas para su uso en dis-
tintos campos de la restauración y la conservación de obras de arte 
y de restos arqueológicos, ya sea como consolidantes o como bar-
nices protectores y adhesivos31. Como ejemplo destacado podría-
mos referirnos al Paraloid B-72, un copolímero de etil-metacrilato 
y metil-metacrilato que se presenta en perlas diluidas en disolven-
tes orgánicos de diferente polaridad.
 Estas pinturas las fabricó y comercializó la empresa familiar Bocour Artist Colors 
,QFHQ1XHYD<RUNDSDUWLUGHUHVLQDVDFUtOLFDVSURGXFLGDVSRU5|KPDQG+DDV.$<
Reed, op. cit., p. 184.
30 A diferencia de lo que veremos que ocurre en el caso de las resinas en dispersión 
acuosa, las resinas en solución no necesitaban ningún tipo de aditivo humectante 
para la dispersión de los pigmentos a la hora de elaborar una pintura.
31$XQTXHDSULQFLSLRVGHODGpFDGDGHGHMDURQGHSURGXFLUVHHVDVSULPHUDVSLQ-
turas acrílicas en solución se volvió, temporalmente, a su fabricación como pintura 
SDUDDUWLVWDVD¿QDOHVGHODGpFDGDGH+R\HQGtD\SUHFLVDPHQWHGHELGRDOD
ya comentada posibilidad de que la resina en solución puede volver a ser disuelta y, 
por tanto, eliminada una vez seca, se sigue produciendo esta pintura aunque dirigida, 
básicamente, al campo de la restauración, en el que esa reversibilidad es necesaria.
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Es importante que no se confundan las pinturas elaboradas a partir 
de resinas acrílicas en solución con las que, algunos años después, 
se producirán a partir de resinas acrílicas en dispersión acuosa y 
que, a diferencia de aquellas, contendrán el agua como disolvente. 
Estas últimas, que serán tratadas a continuación, surgirán a partir 
del desarrollo de las primeras pinturas en solución y, como ellas, 
también empezaron a producirse para usos industriales y domés-
WLFRVHQDSDUWLUGHUHVLQDVIDEULFDGDVSRU5|KPDQG+DDV
(VWDV UHVLQDV FRQ ODV FRUUHVSRQGLHQWHVPRGL¿FDFLRQHV VH GHVD-
rrollaron tres años más tarde como aglutinantes de pinturas para 
artistas32.
2.2.2. Las resinas acrílicas en dispersión acuosa
Después de haber abordado cuestiones básicas sobre la naturaleza 
de las resinas acrílicas en general y de haber dedicado la última 
parte del apartado anterior a las que fueron sus inmediatas prede-
FHVRUDV²ODVUHVLQDVDFUtOLFDVHQVROXFLyQ²VHWUDWDUi¿QDOPHQWH
sobre las resinas acrílicas en dispersión acuosa, el material pictóri-
co que, se insiste una vez más, centrará el desarrollo práctico y, por 
tanto, el núcleo del presente trabajo de investigación.
(PSH]DUHPRVFRQODGH¿QLFLyQGHHVWDFODVHGHUHVLQDV\WDOFRPR
expusimos al inicio del capítulo, se incluirán algunas cuestiones 
básicas adicionales de química que, como las ya tratadas ante-
32 Como veremos en el próximo capítulo, este paso lo dio el fabricante de pinturas 
DOyOHR+HQU\/HYLQVRQFRQODVSLQWXUDV/LTXLWH[HQXQDxRGHVSXpVGHKDEHU
puesto en el mercado la primera imprimación acrílica.
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riormente, deberán de contribuir a una mejor comprensión de la 
naturaleza de estos materiales. Seguidamente, se analizarán los 
distintos elementos que componen las resinas, su utilidad como 
aglutinante de las pinturas acrílicas para artistas y, especialmen-
te, su empleo como ingrediente fundamental de médiums pictóri-
cos diseñados para ser aplicados, en un principio, en combinación 
con las pinturas con el objetivo de proporcionarles determinadas 
características y propiedades. Finalmente, y antes de entrar en el 
último apartado del capítulo —dedicado a las resinas de acetato 
GHSROLYLQLOR²VHDERUGDUiQFXHVWLRQHVVREUH OD LQÀXHQFLDGH OD
temperatura en el comportamiento de estos materiales pictóricos, 
así como otros aspectos accesorios pero que pueden resultar de in-
terés para el usuario de este tipo de materiales.
Las resinas acrílicas en dispersión acuosa son polímeros o, para 
ser más precisos, copolímeros termoplásticos obtenidos por poli-
merización en emulsión de los mismos monómeros de los que se 
obtienen las resinas acrílicas en solución, es decir, de monómeros 
de ácidos acrílicos y metacrílicos, de ésteres de estos ácidos como 
son el etil-acrilato y el metil-acrilato, del isobutil acrilato, del me-
til-metacrilato, del etil-metacrilato y, también, de otros derivados 
como el acrilonitrilo. Estos monómeros de acrilatos polimerizan 
con facilidad por el procedimiento en emulsión con la intervención 
de peróxidos solubles en agua y el empleo de un detergente como 
emulsionante33.
33 La polimerización en emulsión —uno de los tipos de polimerización por adición—, 
es la más empleada debido a su rapidez y al fácil control del calor de la reacción al 
producirse en un medio acuoso. El monómero se dispersa, como en la polimeriza-
ción por suspensión, en forma de gotitas en agua pero, a diferencia de lo que ocurre 
HQ DTXHOOD pVWDV VRQPiV¿QDV \ HQ YH] GHO DOFRKRO XWLOL]D OD D\XGDGH XQ DJHQWH
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Las denominaciones de estas resinas acrílicas y de los productos 
elaborados con ellas, como veremos seguidamente en el caso de 
las pinturas, pueden ir acompañadas, indistintamente, del término 
³GLVSHUVLyQ´HOTXHVHKDXWLOL]DGRSULQFLSDOPHQWHKDVWDDKRUDR
GHOPiVKDELWXDO³HPXOVLyQ´7DQWRXQDFRPRRWUDGHQRPLQDFLyQ
deben, en nuestra opinión, ser consideradas correctas, pues si en 
el primer caso se hace referencia al hecho de que el producto está 
compuesto de pequeñas partículas de polímeros sólidos dispersos 
en el agua, en el segundo el término puede responder a una doble 
FLUFXQVWDQFLD ODSULPHUDTXH\DKDVLGRH[SXHVWDFRQDQWHULRUL-
dad, porque ése es el nombre del tipo concreto de proceso de poli-
merización por el que se obtienen las resinas y, la segunda, debido 
a que, aunque con matices, en este caso concreto los términos dis-
persión y emulsión pueden ser considerados sinónimos34.
emulsionante con un iniciador de radical libre, es decir, un átomo o grupo de átomos 
con un electrón desapareado o libre que necesita captar de otros átomos el electrón 
que necesita para estabilizarse. Estos átomos, a su vez, se convertirán en radicales 
libres que continuarán con la reacción en cadena y la consiguiente transformación del 
monómero. En el caso de obtención de polímeros que serán utilizados en emulsión, 
como por ejemplo los que se emplean en la producción de las resinas para pinturas 
domésticas o artísticas, ya no sería necesario su posterior separación del agua. AA. 
VV., 3ROtPHURVVLQWpWLFRVSOiVWLFRV¿EUDV\HODVWyPHURV9DOHQFLD8QLYHUVLWDW3ROL-
WqFQLFDGH9DOqQFLDSS
34 En química una dispersión, también llamada dispersión coloidal, es el resultado de 
un proceso por el que una sustancia, generalmente un sólido, se incorpora a un me-
dio líquido de tal manera que el producto resultante, es decir la dispersión, consiste 
HQ¿QDVSDUWtFXODVGHHVDVXVWDQFLDGLVWULEXLGDVGHIRUPDUHJXODUHQHOPHGLROtTXL-
GR$PEDVVRQFRQVLGHUDGDVFRPRODVGRVIDVHVGHXQVLVWHPDODSULPHUD²OODPDGD
continua, dispersante, emulsionante o externa— es el líquido, normalmente agua. La 
segunda fase —llamada discontinua, dispersa, emulsionada o interna— está formada, 
con la ayuda de agentes emulsionantes, por las partículas que se mantienen en sus-
pensión, es decir, que no están disueltas en el medio líquido. Por otra parte, aunque 
en general, se considera que las dos fases de una emulsión son líquidas y que una 
de ellas, la discontinua, está dispersa en la continua. También hemos visto que para 
referirse a cada una de las fases de una dispersión se utilizan como sinónimos tanto 
los términos dispersante y emulsionante, como dispersa y emulsionada, por lo que, 
aunque personalmente nos decantamos por la denominación de dispersiones para 
referirnos a esta clase de resinas acrílicas, no tenemos reparo alguno en considerar la 
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La composición de una resina acrílica en dispersión acuosa puede 
variar según cuáles de los monómeros anteriormente citados sean 
seleccionados. Esta selección dependerá, en último término, del tipo 
de producto que se pretenda obtener y de cada fabricante concreto. 
En relación con los productos que hemos utilizado en el desarro-
llo práctico de la investigación, con la excepción de la resina Laicril 
P-1575 de la empresa Laiex S. L. —un copolímero compuesto por 
acrilato de etilo, metacrilato de metilo y ácido carboxílico—, no ha 
sido posible determinar con precisión los monómeros empleados en 
la obtención del resto de resinas acrílicas en dispersión y de las pin-
turas de otros fabricantes que también han sido utilizadas35.
La posibilidad de combinar distintos tipos de monómeros y el he-
cho de que se hayan ido descubriendo otros nuevos ha permitido 
un considerable desarrollo de los materiales acrílicos. Por ejemplo, 
la resistencia que se había obtenido desde mediados del pasado 
siglo con la combinación de los blandos y pegajosos poliacrilatos y 
validez de ambos términos y reconocer que el empleo de la denominación emulsión 
es, incluso, más habitual. Aunque no deja de ser una cuestión menor, para acabar de 
enredar el tema también se emplea para referirse a ellas, especialmente en los países 
anglosajones, el término látex en lugar del de dispersión o del de emulsión. Sobre este 
WpUPLQR\VXVGLVWLQWDVDFHSFLRQHVVHYROYHUiDKDEODUDO¿QDOGHHVWHFDStWXORFXDQGR
se intenten aclarar las diferencias entre las resinas acrílicas en dispersión y las resinas 
GHDFHWDWRGHSROLYLQLOR39$6&,&2/21(*LRYDQQDop. cit., pp. 151-152.
35 Después de distintas gestiones para recabar información al respecto, sólo obtuvi-
mos una respuesta concreta en el caso de Laiex S. L., una empresa valenciana produc-
tora de polímeros acrílicos y vinílicos utilizados como materia prima para diversos 
sectores industriales, incluyendo el de la pintura. Su resina acrílica Laicril P-1575 
ha sido, como veremos en el último capítulo, una de las utilizadas en el desarrollo 
práctico de la presente investigación. La información sobre la exacta composición de 
la resina fue proporcionada directamente por los químicos de la empresa y aunque 
también se intentó recabar esta misma información de otros fabricantes de resinas 
acrílicas y, sobre todo, de las pinturas para artistas elaboradas con estas resinas, no se 
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los más duros polimetacrilatos se pudo conseguir, años más tarde 
y también por copolimerización, con monómeros como el acrilo-
nitrilo y otros más económicos como el estireno o el cloruro de 
YLQLOR'HVGH¿QDOHVGHORVDxRV\HQDTXHOORVSURGXFWRVGH
mayor calidad, también se ha conseguido mejorar la resistencia de 
las resinas al sustituir en los copolímeros etil-acrilato y metil-me-
tacrilato los monómeros de etil-acrilato, más blandos y sensibles al 
agua, por el n-butil acrilato36.
Las resinas acrílicas en dispersión acuosa están compuestas, bási-
camente, de los citados polímeros y el agua en la que estos están 
dispersos37. La proporción de materia sólida, es decir, de polímero, 
podrá variar dependiendo del fabricante y del producto concreto 
GHTXHVHWUDWHSHURSXHGHRVFLODUHQWUHXQ\XQ$GHPiV
de los propios polímeros y del agua de la dispersión, las resinas 
contienen otras sustancias denominadas genéricamente aditivos 
que, aunque porcentualmente tienen una presencia mucho menor, 
son imprescindibles para su elaboración. Algunos de estos aditi-
36/DVSULPHUDVGLVSHUVLRQHVGHSROtPHURV³FUXGRV´IXHURQSURGXFLGDVSRU5|KPDQG
+DDV\ WDOFRPR\DDGYHUWLPRVDSDUHFLHURQHQHOPHUFDGRDSDUWLUGHFRPR
pintura doméstica de exteriores. Dos años más tarde se empezaron a utilizar en la 
pintura artística, primero como aglutinante de imprimaciones acrílicas y, un año más 
tarde, ya como aglutinante de pinturas acrílicas solubles en agua. Esta primera serie, 
que abarcaba productos como el Rhoplex AC-22, el AC-33, el AC-234 y el AC-634, 
VH VLJXHSURGXFLHQGRHQ ODDFWXDOLGDGSHUR5|KPDQG+DDVFRQWLQ~DGHVDUUROODQ-
do nuevos productos como el más reciente copolímero de poli-n-butil acrilato metil 
metacrilato Rhoplex AC-235 (en Europa en vez de la denominación Rhoplex se co-
PHUFLDOL]DQFRQODGH3ULPDO70KWWSZZZWDWHRUJXNUHVHDUFKWDWHUHVHDUFK
WDWHSDSHUVDXWXPQMDEORQVNLKWP!>FRQVXOWDGRGHQRYLHPEUH@
37 El agua de estas dispersiones, por regla general, está desionizada para evitar que el 
calcio y otros de los minerales que pueda contener afecten en el proceso de polimeri-
zación a la estabilidad de la dispersión y al tamaño de sus partículas. En algunos casos 
es también conveniente desoxigenar el agua pues un contenido elevado de oxígeno 
SRGUtD UHWUDVDU HO LQLFLR GH OD SROLPHUL]DFLyQ KWWSZZZWH[WRVFLHQWL¿FRVFRP
SROLPHURVSROLPHUL]DFLRQHPXOVLRQLQJUHGLHQWHV!>FRQVXOWDGRGHMXOLR@
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vos son incorporados desde el principio del proceso como inicia-
dores de la polimerización —como es el caso de los anteriormente 
mencionados detergentes y peróxidos—, mientras que otros se van 
agregando, progresivamente, para dotar al producto resultante de 
propiedades concretas que lo hagan útil, estable y duradero antes, 
durante y después de su aplicación.
Como en el caso de los monómeros que la integran, es difícil deter-
minar con precisión cuáles son los aditivos que intervienen en la 
producción de las distintas resinas acrílicas porque, además de que 
los fabricantes no dan información al respecto, estos aditivos pue-
den variar en función de cuál vaya a ser el espectro de posibilida-
GHVSDUDHOTXHKDQVLGRHODERUDGDVFDGDXQDGHHOODV1RREVWDQWH
enumeraremos, a continuación, aquellos aditivos cuya presencia 
es reconocida como más frecuente en la fabricación de una resina 
acrílica en dispersión38
 IniciadoresVRQORVUDGLFDOHVOLEUHVTXHFRPRVXSURSLRQRP-
bre indica, inician el proceso de polimerización. Son peróxidos, 
hidroperóxidos, compuestos azoicos y persulfatos como el de 
potasio que se convierten en radicales libres con la interven-
ción de calor.
38 Existen en la actualidad técnicas muy avanzadas que permiten al investigador iden-
WL¿FDUFRQSUHFLVLyQORVSULQFLSDOHVFRPSRQHQWHVGHXQDSLQWXUDDFUtOLFDFRPRVRQHO
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 Agentes de transferencia en cadenaWLHQHQFRPRPLVLyQFRQ-
trolar la masa molecular durante la polimerización, como por 
ejemplo el dodecil mercaptano.
 Amortiguadores su función es la de proporcionar la máxima 
estabilidad en la dispersión del polímero. El más utilizado es 
el amoniaco, que mantiene un pH que puede oscilar entre 8 
y 10.
 Surfactantes son componentes necesarios para la formación 
de las micelas que ayudan en la formación de partículas de po-
límero y a su estabilización electrostática a largo plazo401RU-
PDOPHQWHVXSRQHQHQWUHHO\HOGHOSHVRWRWDO(MHPSORV
(OS+²DEUHYLDWXUDGH³SRQGXV+\GURJHQLXP´TXHVLJQL¿FDOLWHUDOPHQWHHOSHVRR
potencial de hidrógeno— es el indicador de la acidez o alcalinidad de una sustancia. 
Es una escala utilizada en las disoluciones acuosas que va del 0 al 14, siendo 7 la 
neutralidad en la disolución, ácidas las que están por debajo y alcalinas las que están 
por encima. Como, entre otras posibles incidencias, un ph inferior haría insolubles 
los espesantes de poliacrilatos y de celulosa (necesarios, en mayor o menor propor-
ción, en prácticamente todos los productos acrílicos), una pintura acrílica de disper-




fabricante de pinturas para artistas Vallejo S.A., otra de las empresas cuyos productos 
KHPRVXWLOL]DGRHQHOGHVDUUROORSUiFWLFRGHODLQYHVWLJDFLyQVHD¿UPDEDVLQHPEDU-
go, que en el proceso de acondicionamiento de la resina para la elaboración tanto de 
ODVSLQWXUDVFRPRGHORVPpGLXPV²VXPLQLVWUDGDSRU5|KPDQG+DDV²OOHYDEDQD
cabo una ligera reducción de la alcalinidad hasta situar el pH entre 6 ó 7. 
40 Las micelas son estructuras que adoptan las moléculas uniendo sus partes hidrófo-
bas —aquellas que al rechazar el agua harían inviable el proceso— para favorecer la 
emulsión e impedir que las partículas dispersas en agua se unan entre sí. Aunque son 
imprescindibles, recientes estudios publicados en la revista anual del American Insti-




Specialty Group Postprints, American Institute for Conservation, 2001, pp. 47-51.
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de surfactantes podrían ser el alquil fenol-etoxilato y el lauril 
sulfato de sodio41.
 Coloides protectores42VRQHPXOJHQWHVSROLPpULFRVVLQWpWLFRV
o naturales solubles en agua como el alcohol polivinílico o la 
hidroxil-etil celulosa y, al igual que los surfactantes, contribu-
yen a la estabilización estérica43.
 Conservantes y biocidasWLHQHQODPLVLyQGHSUHYHQLUGHOGHVD-
rrollo de microorganismos en la resina durante su almacena-
miento y, también, en la película seca. Son añadidos en dosis 
LQIHULRUHV DO XQR SRU FLHQWR GHO WRWDO SRU HMHPSOR HOPHWLO
benzo isotiazolinonas, el cloro metil-isotiazolinonas y el meta-
borato de bario).
Tras haber enumerado aquellos aditivos cuya presencia sería la ha-
bitual en la fabricación de un tipo indeterminado de resina acrílica 
en dispersión incluiremos, en la página siguiente, el nombre y las 
41 Los surfactantes, también llamados agentes tensoactivos y, más comúnmente, 
HPXOVLRQDQWHVR HPXOJHQWHV VRQ VXVWDQFLDVTXH LQÀX\HQSRUPHGLRGH OD WHQVLyQ
VXSHU¿FLDOHQOD]RQDGHFRQWDFWRGHHOHPHQWRVSHUWHQHFLHQWHVDODVGRVIDVHVGHXQD
emulsión. Su presencia en la emulsión es, como veremos más adelante, problemática 
pero necesaria y su peso dentro del total de una emulsión puede oscilar entre el 2 y 
HOGHOWRWDOKWWSHVZLNLSHGLDRUJZLNL7HQVRDFWLYR!>FRQVXOWDGRGHMXOLR
@
42 Coloide es otra denominación para referirse a la fase dispersa de una dispersión 
coloidal.
43 La estabilidad en la dispersión depende en buena medida del equilibrio entre las 
fuerzas intermoleculares que actúan en los sistemas dispersos; las fuerzas atractivas 
RGH9DQGHU:DDOV\ODVIXHU]DVGHUHSXOVLyQGHODVFDUJDVHOpFWULFDVGHODVXSHU¿-
cie de las partículas. Estos emulgentes poliméricos son absorbidos por las partícu-
las y ejercen de estabilizadores estéricos al actuar como barrera que contrarresta las 
IXHU]DVGHDWUDFFLyQ\ ODFRUUHVSRQGLHQWHÀRFXODFLyQRVHGLPHQWDFLyQGHpVWDV6X
porcentaje en el total de la emulsión dependerá de la función del polímero y puede 
RVFLODUHQWUHHO\HO
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cantidades precisas de los ingredientes que intervienen en el proce-
so concreto de copolimerización de etil-acrilato, metil-metacrilato 
\DFLGRPHWDFUtOLFRWDOFRPR¿JXUDQHQXQEROHWtQGHSURGXFFLyQ
GHODHPSUHVD5|KPDQG+DDV44






Persulfato de amonio (5 ml de agua) 1 gr
Sulfoxilato de sodio formaldeído (5 ml de agua) 0,7 gr
+LGURSHUy[LGRWEXWLODO 5 gotas
Además de la presencia de los mencionados aditivos, y dado que 
es difícil que la polimerización sea del todo completa, es normal 
que queden monómeros acrílicos residuales en cantidades de 50 a 
1000 partes por millón45.
A diferencia de las soluciones, que se presentan como líquidos to-
talmente transparentes, las dispersiones son líquidos blanqueci-
nos debido a una presencia homogénea de las imperceptibles, in-
cluso a través del microscopio, gotitas de polímero en el agua. Se 
44.2/(6.(-RVHSK9op. cit., p. 46.
45 Estos monómeros residuales pueden ser el origen de algunos de los microorganis-
PRVTXHDIHFWDQD ODSHOtFXODGHUHVLQD/($51(57KRPDV-6Analysis of Mo-
dern Paints/RV$QJHOHV7KH*HWW\&RQVHUYDWLRQ,QVWLWXWHSS3RUOD
información aportada por el propio fabricante sabemos que estos residuos, aunque 
LQVLJQL¿FDQWHVHQFDQWLGDGSRGUtDQVHUWDPELpQORVUHVSRQVDEOHVGHOLQWHQVRRORUGH
algunos productos, en concreto de la mencionada resina Laicril P-1575 fabricada por 
ODHPSUHVD/DLH[6/(QRWUDVUHVLQDVHORORUTXHVHPDQL¿HVWDFRQPD\RULQWHQVLGDG
obedece a la presencia del ya mencionado amoniaco utilizado como amortiguador del 
ph. Estos olores, no obstante, desaparecen completamente tras el secado del material.
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trata de un sistema de dos fases que se mantiene en equilibrio por 
la acción de los mencionados aditivos46.
El secado y la consiguiente formación de la película de una resina 
en dispersión es un proceso que todavía despierta algunas dudas 
HQWUHORVH[SHUWRV(QOtQHDVJHQHUDOHVQRREVWDQWHVHSXHGHD¿U-
mar que, una vez aplicada la resina sobre un soporte, la formación 
de la película se inicia con la progresiva evaporación del agua y la 
volatilización de las pequeñas cantidades de disolvente utilizadas 
con alguno de los aditivos. Esta desaparición del agua da lugar a la 
aproximación de las partículas esféricas del polímero que al entrar 
en contacto se irán deformando y dando lugar a la coalescencia, es 
decir, a la unión de todas ellas en una red hexagonal que conforma-
UiODSHOtFXODTXHTXHGDUi¿QDOPHQWHHQHVWDGRVyOLGR\DGKHULGD
DODVXSHU¿FLHVREUHODTXHKDEtDVLGRDSOLFDGD47.
(VWDSHOtFXOD VHUi FRPSOHWDPHQWH WUDQVSDUHQWH UHVLVWHQWH ÀH[L-
ble y brillante, características que son fundamentales para su uti-
lidad como aglutinante de pinturas y que, tal como se explicó con 
 
46 Ese tono blanquecino y la consistencia de las dispersiones, que tanto recuerda el 
color y la viscosidad de los látex naturales, son la causa de que en los países anglosajo-
nes, con independencia de que se trate de acrílicas o vinílicas, todas las dispersiones, 
y por tanto las pinturas domésticas realizadas con ellas, sean denominadas pinturas 
de látex.
47 Pese a ser una cuestión extensamente estudiada no existe absoluta certeza en cuan-
to a cuáles son los mecanismos exactos que producen la formación de la película. 
1RKD\DFXHUGRSRUHMHPSORHQVLWRGDHODJXDVHHYDSRUDDQWHVGHTXHVHLQLFLHOD
deformación de las partículas o en si estas empiezan a deformarse cuando el agua 
está todavía presente y, tampoco, en cómo se originan los mecanismos de fuerza que 
DFDEDQ FRQ OD UHVLVWHQFLDGH ODV SDUWtFXODV D SHUGHU VX IRUPD HVIpULFD /($51(5
7KRPDV-6The characterisation of acrylic painting materials and implications 
for their use, conservation and stability7HVLV'RFWRUDO/RQGUHV8QLYHUVLW\RI/RQ-
GRQSS
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De arriba abajo se muestran las tres etapas fundamen-
tales del proceso de formación de película de una resina 
acrílica en dispersión.
anterioridad, tienen su origen en las propiedades de los distintos 
monómeros que han intervenido en su composición48.
$GLIHUHQFLDGHODUHVLVWHQFLD\GHODÀH[LELOLGDGGHODTXHKDEODUH-
mos a continuación y que como ya se dijo se obtiene de una precisa 
combinación de monómeros duros y blandos, la transparencia y el 
brillo son consustanciales a la naturaleza de los monómeros utili-
zados en la elaboración de las resinas acrílicas, siendo la primera 
de estas características, lógicamente, fundamental para su utilidad 
como aglutinantes de pinturas.
Aunque no tan fundamental como la transparencia, el acabado su-
SHU¿FLDOPiVRPHQRVEULOODQWHHVRWUDGH ODVFXDOLGDGHVGH ORV
materiales utilizados como aglutinantes pictóricos y, en conjunción 
con los pigmentos, la que caracteriza desde el punto de vista de la 
SHUFHSFLyQDORVGLVWLQWRVSURFHGLPLHQWRVSRUHMHPSORHOSDUWLFX-
lar brillo de las pinturas al óleo a causa del aceite, el brillo algo más 
suave o satinado de las pinturas acrílicas o el aspecto más mate 
de los temples magros que tiene su origen en la yema de huevo). 
Como veremos en el próximo apartado, los fabricantes de pinturas, 
barnices y médiums acrílicos para artistas pueden añadir diversas 
VXVWDQFLDV SDUDPRGL¿FDU HO EULOOR RULJLQDO GH ODV GLVSHUVLRQHV \
conferir a sus productos un acabado completamente mate.
48 Sobre el tiempo de secado de las resinas acrílicas, una de las características que más 
se suelen destacar de este tipo de materiales en su uso como componente de pinturas, 
hablaremos en el siguiente apartado dedicado a las pinturas acrílicas para artistas.
(OEULOORHVODLPSUHVLyQVHQVRULDOGHXQDFXDOLGDGVXSHU¿FLDOLQKHUHQWHDODQDWX-
UDOH]DGH ORVPDWHULDOHVTXHWLHQHVXRULJHQHQ ODUHÀH[LyQGH OD OX]FXDQGRLQFLGH
VREUHHOORV-XQWRDOFRORU\ODWH[WXUDHOEULOORVLUYHSDUDGHVFULELUODDSDULHQFLDGH
un objeto y, en el caso que nos ocupa, de la película de un material pictórico. Aunque, 
en general, se aprecia a simple vista con facilidad, se puede llevar a cabo una eva-
luación más objetiva utilizando instrumentos de medida, como el medidor de brillo 
49
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Los distintos parámetros de los que depende la resistencia en con-
junto de una película de resina acrílica, es decir, la resistencia a la 
tensión, la capacidad de elongación por tracción, la dureza, la re-
sistencia a los disolventes y su durabilidad, dependen, como ya ad-
vertimos, directamente del peso molecular del polímero. En el caso 
de las resinas acrílicas en emulsión todas estas propiedades de la 
película mejoran en la medida en que aumenta el peso molecular, 
sin embargo, en las soluciones esto sólo ocurriría hasta un cierto 
nivel ya que hay que tener en cuenta que, a medida que aumentase 
su peso molecular, también lo haría la viscosidad, y ello podría su-
poner un problema para la manipulación y aplicación de la resina 
como ingrediente de una pintura50.
6LHQUHODFLyQFRQODUHVLVWHQFLDGHXQDSHOtFXODKDEODPRVGHÀH[L-
bilidad, es decir, de su disposición a doblarse con cierta facilidad 
sin llegar a romperse por cualquier causa externa, en vez de re-
ferirnos a la resistencia a la tensión o a la capacidad del material 
a la elongación, técnicamente no estaremos siendo tan precisos 
como deberíamos pero, probablemente, haremos más sencillo y 
comprensible otro de los aspectos importantes en relación con los 
RJORVVPHWHUTXHDQDOL]DFRQSUHFLVLyQODUHÀH[LyQGHXQDIXHQWHGHOX]TXHLQFLGH




es muy parecida a la de soluciones de polímeros análogos y las propiedades de las pe-
lículas de las emulsiones pueden ser controladas manipulando la composición de los 
polímeros y el peso molecular como ocurre con las soluciones. Sin embargo, la visco-
sidad de una dispersión no se ve afectada por el peso molecular ya que los principios 
que rigen en las soluciones no son los mismos que los de las dispersiones (el polímero 
es insoluble en la fase acuosa). Así pues, para conseguir las mejores propiedades físi-
cas posibles el peso molecular las emulsiones acrílicas es, generalmente, más alto que 
HOGHODVVROXFLRQHVGHDSDUDXQDHPXOVLyQIUHQWHDORVD
SDUDXQSROtPHURHQVROXFLyQ´.2/(6.(-RVHSK9op. cit., p. 46.
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requisitos que determinan que una resina acrílica sea de utilidad 
como material pictórico51/DÀH[LELOLGDGGHXQDSHOtFXODIDYRUHFH-
rá la superposición de capas y será, además, fundamental para su 
DSOLFDFLyQVREUHVRSRUWHVÀH[LEOHVFRPRVRQODVWHODVRHOSDSHO52.
(ORULJHQGHODÀH[LELOLGDGGHODVUHVLQDVDFUtOLFDVVHHQFXHQWUDHQ
el hecho de que las estructuras moleculares de las partículas de 
polímeros de la dispersión son, principalmente, amorfas, es decir, 
SUHVHQWDQXQDLUUHJXODULGDGTXHODVKDFHÀH[LEOHV$OLJXDOTXHVX-
cedía con el peso, la estructura molecular de un polímero es otro 
factor importante a tener en cuenta en relación con sus posibles 
utilidades. Los materiales sólidos pueden tener una estructura 
cristalina (regular y ordenada) o una estructura amorfa (irregular 
\SRFRRUGHQDGD/DFULVWDOLQLGDGFRQ¿HUHGXUH]DDXQPDWHULDO
51([LVWHQGLYHUVDVWpFQLFDV\KHUUDPLHQWDVTXHSXHGHQPHGLUFRQH[DFWLWXGODÀH[LEL-
lidad y la resistencia de una película sometiéndola a distintas pruebas de fuerza. Estas 
pruebas son más exigentes que las que podrá experimentar esa misma película en su 
utilización habitual como material pictórico y ayudan a prever problemas en el futuro 
a causa del envejecimiento del material por la posible pérdida de propiedades de la 
SHOtFXOD\HQFRQFUHWRODGHVXÀH[LELOLGDG(QWHQGHPRVQRREVWDQWHTXHHQQXHVWUD
investigación bastará con reconocer esa cualidad y, sobre todo, tenerla presente en 
relación con las transformaciones estructurales que, como ya anticipamos al inicio de 
este capítulo y ampliaremos más adelante, pueden experimentar las películas debido 




KHVLyQHQWUHODSHOtFXOD\HOVXEVWUDWR.2/(6.(-RVHSK9op. cit., p. 547.
52 Hay que tener en cuenta que esta clase de soportes, además de verse sometidos, 
en mayor o menor medida de acuerdo a su higroscopicidad, a los correspondientes 
procesos de encogimiento y estiramiento ocasionados por la humedad ambiental son, 
por su propia naturaleza, susceptibles de ser doblados, plegados o enrollados. Ade-
más, cuando hablamos de película nos referimos, indistintamente, tanto al resultado 
de una aplicación única —con independencia de que se trate de una capa gruesa o de 
XQD¿QD²FRPRDOUHVXOWDGRGHVXFHVLYDVDSOLFDFLRQHV(QFXDOTXLHUFDVR\VREUH
todo en relación con los materiales pictóricos acrílicos en dispersión, siempre se ha 
FRQVLGHUDGRWpFQLFDPHQWHPiVHVWDEOHODVXSHUSRVLFLyQGHYDULDVFDSDV¿QDVDXQD
sola aplicación más gruesa.
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pero al mismo tiempo lo hace quebradizo y, por tanto, inadecua-
do para muchas aplicaciones, como por ejemplo las pictóricas (es-
SHFLDOPHQWHHQHOFDVRGHUHDOL]DUVHVREUHVRSRUWHVÀH[LEOHV/RV
polímeros sintéticos, y en concreto los acrílicos, pueden combinar 
ambas estructuras pero, en estos últimos, predominan las estruc-
WXUDVPROHFXODUHVDPRUIDVTXHDSRUWDQODÀH[LELOLGDG\SRUWDQWR
la resistencia adecuada para que las películas se puedan doblar sin 
fractura. Ambos tipos de estructuras, sin embargo, pueden trans-
formarse en función de la temperatura, las amorfas cristalizando 
en temperaturas bajas y las cristalinas fundiéndose con las altas. 
Las implicaciones que tienen estas transformaciones en relación 
con la utilización de las resinas acrílicas bajo diferentes condicio-
nes de temperatura son de gran interés para nuestra investigación 
y serán, por consiguiente, analizadas de forma independiente más 
adelante.
El último aspecto que abordaremos en lo concerniente a la resis-
tencia de las películas será el de su tolerancia a los disolventes. Las 
películas de las resinas acrílicas en dispersión, a diferencia de lo 
que ocurría con las películas de las resinas en solución —que po-
dían volver a ser disueltas por la acción de su disolvente habitual—, 
ya no se verán afectadas, en lo sustancial, por el suyo, es decir, el 
agua53. Sin embargo, sí pueden existir algunos problemas si estas 
películas entran en contacto con otro tipo de disolventes54.
53 Entre otras, esta característica es fundamental para diferenciar a las pinturas acríli-
cas en dispersión de pinturas también solubles en agua, como el gouache o los menos 
habituales temples magros de cola o de goma, que serán susceptibles de volver a ser 
disueltos por el agua aunque hayan secado.
54eVWHHVXQDVXQWRTXHKDHPSH]DGRDFRQFHUQLUHQORV~OWLPRVDxRVDORVHTXLSRVGH
restauración de aquellos museos que ya disponen en su colección de un importante 
número de obras realizadas con pinturas acrílicas en dispersión. El mismo supone un 
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(QUHODFLyQFRQ ODD¿UPDFLyQVREUH OD LPSRVLELOLGDGGHYROYHUD
disolver la película con agua una vez ha secado, es conveniente, no 
obstante, aclarar que si bien es cierto que el agua ya no disuelve la 
resina una vez ésta ha secado, un contacto prolongado entre ambas 
sí que puede llegar a provocar que la película presente síntomas de 
hinchazón y de un ligero ablandamiento55. Este efecto es sólo tem-
poral y desaparece en cuanto desaparece la humedad. En el caso 
de que se trate únicamente de resina y no de una pintura, es decir, 
de una película transparente, se puede apreciar cómo ésta va per-
diendo su transparencia y adquiriendo una tonalidad blanquecina 
y traslúcida al humedecerse y cómo, a medida que va volviendo 
a su estado seco, va recuperando, de nuevo, su anterior transpa-
rencia56/DFDXVDGHHVWDLQÀXHQFLDGHODJXDHQODUHVLQDVHGHEH
serio problema en cuya solución trabajan especialistas en la restauración de la pintura 
contemporánea. Cuando los especialistas quisieron acometer la limpieza de la suciedad 
DFXPXODGDHQODVXSHU¿FLHGHORVFXDGURVSLQWDGRVFRQSLQWXUDDFUtOLFDHQGLVSHUVLyQ
analizaron primero las distintas alternativas y se percataron de que la naturaleza de es-
tas resinas las hacía muy sensibles a los disolventes orgánicos utilizados normalmente 
en la limpieza de las pinturas tradicionales. El uso, por ejemplo, de cualquier disolvente 
con una polaridad más alta que el white spirit (un disolvente mineral procedente del 
petróleo utilizado habitualmente en pintura) produce hinchazón y una parcial disolu-
ción de la película acrílica. Pero incluso el uso del white spiritRSHVHDORD¿UPDGRDQ-
teriormente, de la misma agua) que no afectaría a la resina acrílica en sí, sí lo hará con 
alguno de los aditivos, como por ejemplo en el caso de los surfactantes de la emulsión o 
GHORVGLVSHUVDQWHVGHODVSLQWXUDV/($51(57KRPDV-6op. cit., p. 5.
55 En el caso de la cada vez más habitual utilización de planchas de metacrilato como 
soporte de la pintura acrílica, hemos podido comprobar que la película seca se arruga 
en contacto con el agua y se desprende con cierta facilidad si se actúa sobre ella con 
cualquier instrumento. Por ello recomendamos que, como medida de precaución, en 
estos casos se aplique la pintura en la cara interior del metacrilato.
56 El tono blanquecino que adquiere la película de resina seca después de haber absor-
bido la humedad del agua no es tan intenso como cuando ésta se encuentra en estado 
líquido (se asemeja al tono de un papel vegetal). En el caso de la resina pigmentada, es 
decir de la pintura, lo que se aprecia en la película después de haber entrado en contac-
to con el agua es una tonalidad ligeramente más clara que la que tenía cuando estaba 
seca, tonalidad que, como en el caso de la resina sin pigmentar, vuelve a su estado ori-
ginal en cuanto desaparece la humedad. Aunque no se tratase de un test para medir el 
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DODFRQMXQFLyQGHGRVIDFWRUHVSRUXQODGRDODSUHVHQFLDGHORV
mencionados aditivos solubles en agua y, por el otro, a que aun-
que tras la fusión de las partículas del polímero y del consiguiente 
secado, la película sea percibida a simple vista, e incluso al tacto, 
como totalmente continua, existen unos diminutos poros por los 
que penetra el agua y que tan sólo son visibles con la intervención 
de un microscopio de luz57.
La primera aplicación de las resinas acrílicas en dispersión acuosa 
fue como aglutinante de pinturas de uso industrial y de pinturas 
domésticas de interior y exterior. Para estos últimos menesteres 
la posibilidad de poder diluir las nuevas pinturas con agua contri-
EX\yDTXHVHSUHVHQWDUDQFRPRXQDDOWHUQDWLYDPiVH¿FD]D ODV
citadas pinturas acrílicas en solución que, tras su utilización inicial 
como pintura de automóviles58, habían empezado a sustituir en 




miento acrílico transparente (Antigoteras Blatem), llenó la piscina con agua. Al cabo de 
quince días el antigoteras acrílico había adquirido un tono ligeramente blanquecino y 
perdido parte de su transparencia. Tras el vaciado de la piscina y una vez hubo secado, 
el antigoteras recuperó la transparencia original y se procedió a llenarla nuevamente.
577DOFRPRUHFRJHQ(OL]DEHWK-DEORQVNL7RP/HDUQHU-DPHV+D\HV\0DUN*ROGHQHQ
un interesante estudio sobre la conservación de las pinturas acrílicas para artistas titula-
do Conservation Concerns for Acrylic Emulsion Paints: A Literature Review, publicado 
en Tate Papers —un diario digital editado por Tate, una organización que reúne, en sus 
distintas sedes, la colección nacional de arte británico y una importante colección de arte 
moderno y contemporáneo internacional, y que tiene una sección dedicada a la conserva-
ción e investigación sobre las obras de su colección—. Según estos autores, la porosidad 
de las dispersiones acrílicas fue aprovechada al poco tiempo de su aparición en el mer-
cado como pintura doméstica de exterior e interior como recubrimiento de la madera, 
ya que permitía la salida de los vapores de agua y evitaba la deslaminación de la madera 
como consecuencia de la humedad. Esta característica, sin embargo, es un problema en el 
caso de una pintura artística pues estos diminutos poros pueden retener la suciedad y la 
SROXFLyQGHODLUH\DFDEDUFRQYLUWLpQGRVHHQXQSDUDtVRSDUDODVEDFWHULDVKWWSZZZ
WDWHRUJXNGRZQORDG¿OH¿G!>FRQVXOWDGRGHMXOLR@
58 El descubrimiento y posterior producción y desarrollo de las pinturas con resinas acríli-
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ODSLQWXUDGRPpVWLFDQRVyORDODVSLQWXUDVGHDFHLWHVUHFWL¿FDGRV
(alquídicas) y a las que habían sido antecesoras de éstas a base 
de aceite de linaza, sino también, si seguimos retrocediendo en el 
tiempo, a las más antiguas pinturas al temple o a las tradicionales 
pinturas a la cal todavía utilizadas en el ámbito rural.
Del desarrollo y consiguiente adecuación de las resinas en dispersión 
acuosa como aglutinante de la pintura doméstica de interior y de exte-
rior, surgirán las primeras pinturas acrílicas para artistas diluibles con 
agua que, con la correspondiente evolución tras más de cincuenta años 
de existencia, son, fundamentalmente, las mismas que siguen en ple-
na vigencia en la actualidad. La progresiva implantación de esta nueva 
SLQWXUDDFUtOLFDSDUDDUWLVWDVDFDEyVLJQL¿FDQGRSRURWUDSDUWHHO¿QDO
de la producción de la primera pintura acrílica en solución que, como 
ya indicamos anteriormente, volvió a aparecer en el mercado exclusiva-
mente para su utilización en el campo de la restauración como pintura 
FDVWXYROXJDUHQORV(VWDGRV8QLGRV\DOLJXDOTXHKDEtDRFXUULGRDxRVDWUiVFRQODVSLQ-
turas nitrocelulósicas, las primeras pinturas acrílicas antes de ser utilizadas como pintura 
doméstica de interior y exterior, fueron utilizadas en la industria del automóvil.
 Esta descripción de la evolución en la utilización de las diferentes clases de pintu-
UDVTXHWXYROXJDUSULPHURHQORV(VWDGRV8QLGRV\GHVSXpVHQ(XURSDGXUDQWHOD
primera mitad del siglo pasado, no debe interpretarse como la sustitución inmediata 
de una clase de pintura por otras de más reciente aparición. Además de que las dife-
UHQFLDVJHRJUi¿FDVSXHGHQGHWHUPLQDUTXHODFRPHUFLDOL]DFLyQGHXQQXHYRSURGXFWR
en un lugar diferente al de su invención pueda demorarse algunos años, en general, 
es habitual que coexistan durante algún tiempo las nuevas pinturas con las utiliza-
das anteriormente. Ello es debido, por un lado, a que la implantación de un nuevo 
producto no siempre suele tener una aceptación inmediata y, por otro, a que puede 
ocurrir que, para esos consumidores más reacios a las innovaciones o para aplicacio-
nes determinadas, se sigan fabricando, aunque con niveles de producción inferiores 
a los que eran habituales, productos obsoletos. Por otra parte, las resinas acrílicas en 
dispersión, además de por sus cualidades de durabilidad como componentes de la 
pintura de exteriores en el campo de los recubrimientos arquitectónicos y de que han 
mejorado sus propiedades como material de recubrimiento industrial, han reforzado 
en la actualidad su posición en el mercado a costa de las pinturas con disolventes 
debido a las restricciones que se están aplicando a la emisión de gases tóxicos en la 
DWPyVIHUD.2/(6.(-RVHSK9op. cit., p. 46.
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de relleno que, según suele ser habitual en este tipo de materiales, una 
vez seca podría volver a ser eliminada con disolventes orgánicos60.
La industria química no produce resinas acrílicas para aplicaciones 
HVSHFt¿FDVVLQRPiVELHQORTXHSRGUtDPRVGHQRPLQDUPDWHULDVSUL-
mas de base con amplio espectro, es decir, materiales como los distin-
tos monómeros acrílicos y metacrílicos mencionados y una extensa 
gama de aditivos a partir de los que, a su vez, los fabricantes de diver-
sos campos de la industria podrán desarrollar sus propios productos61.
La formulación de un aglutinante pictórico con resinas acrílicas en 
dispersión y los correspondientes aditivos es más compleja que la de 
cualquier otro vehículo sintético. Como en el caso de los fabrican-
tes de pinturas domésticas o industriales, los de pinturas acrílicas 
para artistas deben elegir, de entre todos los materiales que ofre-
ce la industria, aquellos que consideren que, de acuerdo a sus ca-
racterísticas de transparencia, capacidad de formación de película, 
UHVLVWHQFLDGXUH]DÀH[LELOLGDGEULOORHWFVRQORVPiVDGHFXDGRV
para la elaboración de las pinturas y del resto de productos auxilia-




para aplicaciones tan diversas como el tratamiento del agua, la medicina, la elec-
trónica, las energías renovables, la agricultura y la industria del plástico en general, 
comercializa, entre otros materiales útiles para la elaboración de resinas acrílicas en 
dispersión para la producción de pinturas y recubrimientos, seis tipos de monómeros 








de los materiales necesarios para llevar a cabo su actividad pictórica.
2.2.2.1. Las pinturas acrílicas para artistas
Antes de abordar el tema de las pinturas en sí, y aunque pueda 
resultar una obviedad, creemos que es un buen momento para co-
PHQWDUHOSRUTXpGHODFROHWLOOD³SDUDDUWLVWDV´FRQODTXHWDQWRORV
fabricantes de estas pinturas como los textos que hablan de ellas, 
como por ejemplo el nuestro, suelen acompañar a su denomina-
ción. Este complemento circunstancial, que por simple economía 
de lenguaje no es utilizado por aquéllos que habitualmente traba-
jan con esta clase de pinturas, pretende incidir en una cuestión 
SXUDPHQWHWpFQLFDTXHVHUH¿HUHDOKHFKRGHTXHDGLIHUHQFLDGH
lo que ocurre con el resto de pinturas, tanto las acrílicas como los 
PDWHULDOHVFDOL¿FDGRVFRPRDUWtVWLFRVHVWiQGLVHxDGRVHQSULQFL-
pio, para perdurar en el tiempo62(VWD¿QDOLGDGGHEHFRQOOHYDUOD
necesidad, por parte de los fabricantes, de tener un cuidado exqui-
sito en la elección de los materiales y en la adecuada formulación 
de los distintos productos que elaboran63.
62 Tanto las pinturas industriales como las domésticas de exterior e interior necesitan 
VHUUHQRYDGDVFDGDFLHUWR WLHPSRFRQQXHYDVDSOLFDFLRQHVeVWHGHSHQGHUiGHFXiO
sea el objeto sobre el que se aplique y las circunstancias concretas de uso a las que 
esté sometido. En el caso concreto de las pinturas para fachadas algunos fabricantes 
ya incluyen en la información de sus productos los años de duración en condiciones 
óptimas.
63 En la actualidad, cuando la libertad de elección de cualquier material para llevar 
a cabo un trabajo es una de las cuestiones que caracteriza la actividad del artista, 
ODUHÀH[LyQTXHDFDEDPRVGHUHDOL]DUSXHGHSDUHFHUDOJRWUDVQRFKDGD(QFXDOTXLHU
FDVRHVWDD¿UPDFLyQFRPR\DVHKDDSXQWDGRDOXGHDXQDFRQVLGHUDFLyQSXUDPHQWH
técnica y no al sello que la condición de artista pueda dar a los materiales que utiliza. 
Por otra parte, esa responsabilidad implícita del fabricante a la hora de elaborar sus 
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(VWDLQVLVWHQFLDHQVXEUD\DUOD¿QDOLGDGDUWtVWLFDGHHVWHWLSRGHSLQ-
turas, no la necesitan el resto de procedimientos pictóricos ya que no 
hay una variante no artística que comparta el término que los deno-
mina. Es decir, no hay pinturas al óleo, a la acuarela o al fresco que no 
sean para la práctica artística y, sin embargo, sí hay pinturas acrílicas 
para usos industriales, domésticos, etc. De hecho, la producción de 
SLQWXUDVDFUtOLFDVSDUDHVWRVPHQHVWHUHVHVLQ¿QLWDPHQWHVXSHULRUHQ
YROXPHQGHSURGXFFLyQDODGHGLFDGDDXQD¿QDOLGDGDUWtVWLFD
También en relación con su denominación y en aras de la claridad, 
creemos que ésta puede ser también una buen ocasión para señalar la 
FRQYHQLHQFLDGHODXQL¿FDFLyQGHFULWHULRVSDUDUHIHULUVHDHVWDFODVHGH
pinturas64. Si en referencia a las resinas en vez de resinas en emulsión, 
polímeros acrílicos, resinas en dispersión, etc. se ha estado utilizando 
la más prolija denominación de resinas acrílicas en dispersión acuosa 
GHKHFKRHVODTXH¿JXUDHQHOWtWXORGHOD7HVLVKDVLGRSRUTXHDO
UHXQLUHQVXQRPEUHORVFRQFHSWRVEiVLFRVTXHODVGH¿QHQQRGHMDED
margen alguno para la confusión con otra clase de productos como, 
por ejemplo, las resinas acrílicas en solución. Respecto a la denomi-
nación de las pinturas que utilizan como aglutinante la resina acrílica 
en dispersión, los expertos emplean una terminología muy variada y 
VHUH¿HUHQDHOODVSRUHMHPSORFRPRFRORUHVSROLPpULFRVSLQWXUDVHQ
emulsión, emulsiones acrílicas, pinturas de dispersión, etc. Por su par-
productos debería estar acompañada, y quizá seguimos actuando de manera trasno-
chada, de la obligación por parte del artista de hacer un uso técnicamente correcto 
de ellos. 
64(QHO¿QDOGHHVWHFDStWXOR\WDPELpQFRQODYROXQWDGGHTXHHQODPHGLGDGHOR
posible, todo lo concerniente a los productos acrílicos para pintar quede lo más claro 
posible, hablaremos de la confusión que existe entre las pinturas acrílicas y las viní-
OLFDVTXHDXQTXHVHDXQSUREOHPDGLIHUHQWHDOTXHDKRUDSUHWHQGHPRVFODUL¿FDUQR
deja de tener que ver con una cierta despreocupación por un uso correcto del lenguaje 
en nuestro ámbito profesional tanto como artistas, como docentes de la pintura.
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WH\HQOtQHDVJHQHUDOHVORVIDEULFDQWHVVXHOHQVLPSOL¿FDUHVWDFXHV-
tión utilizando en las etiquetas y en los catálogos de sus productos, la 
denominación de colores acrílicos para artistas o la de colores acrílicos 
VLQPiV(QHVWDOtQHDGHFRQFLVLyQODPD\RUtDGHDUWLVWDV\D¿FLRQD-
dos a la pintura suelen referirse a ellas, simplemente, con el nombre 
de pintura acrílica, lo que en el contexto artístico actual debería ser 
VX¿FLHQWHSRUTXHFRPR\DKDTXHGDGRH[SXHVWRFRQDQWHULRULGDGOD
utilización de las anteriores pinturas acrílicas en solución para artistas 
ha quedado relegada, en la actualidad, al campo de la restauración65.
Las pinturas acrílicas para artistas, y en concreto las de dispersión 
DFXRVDKDQVXSXHVWRHQQXHVWUDRSLQLyQODDSRUWDFLyQPiVVLJQL¿-
cativa al repertorio de materiales pictóricos con los que puede con-
tar un artista desde la invención de la pintura al óleo. Sin embargo, 
y aunque indirectamente estén en el origen de esta investigación —
pues acabamos reparando en las posibilidades expresivas de las re-
sinas acrílicas por sí solas a partir de su uso como ingrediente de las 
pinturas y sus médiums—, no es ésta la ocasión para ir más allá de 
una breve exposición en la que, principalmente, se insistirá en aque-
OODVFXHVWLRQHVTXHFRPRSDUWHLQWHJUDQWHGHODSLQWXUDVHUH¿HUHQ
al comportamiento de las resinas acrílicas. En cualquier caso, tan-
to como constatación y reconocimiento a lo que ha supuesto como 
procedimiento pictórico, como a que la misma está en el origen de la 
presente Tesis, el próximo capítulo estará dedicado en su totalidad 
al análisis de los antecedentes e invención de la pintura acrílica para 
artistas y a un recorrido histórico sobre su aplicación en los años 
65 En ese contexto de práctica pictórica artística la única confusión quedaría limitada 
en relación con las pinturas acrílicas domésticas que, en nuestra opinión, sí deberían 
en esos casos mantener la denominación completa.    
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posteriores a su aparición. Dicho lo cual, es conveniente reconocer 
que a pesar de la transcendencia que, en nuestra opinión, tiene este 
procedimiento pictórico, todavía existen importantes lagunas en el 
WUDWDPLHQWRELEOLRJUi¿FRTXHVHOHKDGHGLFDGRKDVWDODIHFKD66.
A diferencia de lo que ocurre con la elaboración de la pintura al óleo 
HQODTXHHQJHQHUDOHVVX¿FLHQWHFRQXQEXHQDPDVDGRGHORVSLJ-
mentos y el aceite hasta conseguir la consistencia precisa, en el caso 
de las resinas acrílicas en dispersión que un fabricante de pinturas 
podría utilizar como materia prima para elaborar un aglutinante, no 
basta con la incorporación del pigmento para la obtención del pro-
GXFWR¿QDO\DTXHHVQHFHVDULRFRPRORHUDHQHOFDVRGHODHODER-
ración de las propias resinas, añadir nuevos aditivos que posibiliten 
que la pintura adquiera aquellas características que la conviertan 
661RQRVUHIHULPRVWDQWRDOQ~PHURGHOLEURVTXHVHKDQSXEOLFDGRVREUHODSLQWXUD
acrílica para artistas, como, en general, a su profundidad e interés. Como ya viene 
ocurriendo desde hace algunos años con los procedimientos más tradicionales, como 
VRQODSLQWXUDDOyOHRRODDFXDUHODVRQDEXQGDQWHVORVOLEURVGLULJLGRVDD¿FLRQDGRVD
ODSLQWXUDFRQWtWXORVFRPR³3LQWDUSDLVDMHVFRQDFUtOLFRV«´RVLPLODUHVVLQHPEDUJR
y tanto en nuestra actividad artística como, sobre todo, por nuestra dedicación a la 
enseñanza de la pintura y el consiguiente interés por tener acceso a un conocimiento 
preciso y exhaustivo de los materiales que forman parte de nuestra actividad docente, 
echamos de menos no ya una mayor calidad artística en las imágenes que ilustran 
estas publicaciones, que también, sino, sobre todo, una mayor profundidad y rigor 
técnico en su contenido. Por otra parte, hay que reconocer que contamos con algunos 
manuales, como por ejemplo los ya clásicos Los materiales de pintura y su empleo en 
arteGH0D['RHUQHUR0DWHULDOHV\WpFQLFDVGHODUWHGH5DOSK0D\HUSXEOLFDGRVHQ
la primera parte del siglo pasado, que abordan con propiedad y mayor profundidad 
distintos procedimientos artísticos, aunque también es cierto que en sus ampliadas y 
PiVUHFLHQWHVHGLFLRQHV²ODGHHQHOFDVRGHOPDQXDOGH0D\HU\ODGHHQHO
de Doerner— apenas dedican unas pocas páginas a una aproximación general al tema 
de las pinturas acrílicas. Como excepción en este pobre panorama general sobre las 
pinturas acrílicas nos encontramos, por un lado, con el libro The painter´s handbook 
(El manual del pintorSXEOLFDGRHQSRU0DUN'*RWWVHJHQTXHGHGLFDDOJR
más de espacio a estas pinturas que los citados anteriormente y, por otro, con una 
creciente bibliografía en el área de la restauración y conservación que está centrada 
tanto en el estudio y caracterización de estos materiales como, lógicamente, en todas 
aquellas cuestiones relacionadas con su restauración y conservación.
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en un producto que pueda ser almacenado, utilizado y que, una vez 
aplicado, mantenga estables las cualidades del color y de la película 
pictórica. Si en comparación con sus antecesoras en solución —en 
las que los pigmentos se incorporaban al aglutinante con gran fa-
cilidad— una de las grandes ventajas de estos productos acrílicos 
es la presencia del agua en la dispersión en vez de los disolventes, 
también hay que reconocer que es precisamente esta circunstancia 
la mayor responsable de que, tanto en la formulación del aglutinan-
te, como en la elaboración de la pintura, sea necesario incorporar un 
importante número de aditivos.
Con la excepción de aquellas sustancias, como es el caso de los humec-
tantes y de los dispersantes, cuya función está directamente relaciona-
da con los pigmentos y el papel que estos tienen que desempeñar como 
ingredientes fundamentales de una pintura, el resto de aditivos es em-
pleado también en la formulación de los distintos médiums que se pue-
den utilizar en conjunción con la pintura acrílica y, con la excepción de 
una mínima parte, que como veremos se volatiliza tras su aplicación, el 
resto permanece, asimismo, en la película una vez ésta ha secado.
$FRQWLQXDFLyQFODVL¿FDUHPRVORVDGLWLYRVSRUODIXQFLyQTXHUHD-
lizan en relación con la pintura67
 Humectantes y dispersantes que, como su propio nombre in-
dica, facilitan la humectación de los pigmentos rompiendo los 
67 Esta información, al igual que en el caso de los aditivos de las resinas, la hemos ex-
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aglomerados que tienden a formar y proporcionándoles esta-
bilidad estérica y electrostática68. Los más habituales son po-
lifosfatos y policarboxilatos y, en cierto modo, se podría decir 
que combinan la función de los surfactantes y de los coloides 
protectores que vimos que se utilizaban como aditivos de las 
resinas.
 Disolventes para la coalescenciaTXHWLHQHQFRPR¿QDOLGDGID-
vorecer la formación de película bajo diversas condiciones at-
PRVIpULFDV(MHUFHQFRPRSODVWL¿FDQWHVGHIRUPDWHPSRUDO\
tras haber desempeñado su función, se volatilizan lentamente, 
incrementando con ello la dureza y la resistencia de la pelícu-
la. Coalescentes habituales son, entre otros, los ésteres de al-
coholes, los benzoatos y los éteres de glicol.
 AntiespumantesTXHDFW~DQVREUH OD WHQVLyQVXSHU¿FLDOGH OD
68 En una dispersión, la estabilidad electrostática —que afecta a las cargas eléctricas 
de las partículas de la fase dispersa y que se basa en la repulsión mutua de cargas 
eléctricas semejantes— y la ya comentada estabilidad estérica —que utiliza una co-
EHUWXUDGHHVWDVSDUWtFXODVTXH LPSLGHTXHVHDSUR[LPHQORVX¿FLHQWH\VHSXHGDQ
atraer— son imprescindibles para evitar la sedimentación de la fase dispersa del sis-
WHPDKWWSHQZLNLSHGLDRUJZLNL&ROORLG!>FRQVXOWDGRGHMXOLR@
 Como ya hemos indicado anteriormente, la resina acrílica en dispersión aplicada a 
XQDVXSHU¿FLHVHVHFDHQXQVRORFXHUSRSRUODHYDSRUDFLyQGHODJXD\ODFRQVLJXLHQWH
coalescencia o fusión de las partículas de polímeros. Aunque de inmediato dedicaremos 
mayor atención a la relación entre las resinas acrílicas y la temperatura, hay que tener 
en cuenta que la fusión de las partículas y la consiguiente formación de una película 
sólo ocurrirá de forma coherente por encima de lo que se denomina temperatura míni-
PDGHIRUPDFLyQGHSHOtFXOD0))7eVWDVXHOHHVWDUSRUHQFLPDGHORV&SRU






pintura facilitando la evacuación del aire ocluido en la disper-
sión. Son, por tanto, necesarios para reducir la tendencia in-
herente de las pinturas a hacer espuma debido a la presencia 
GHVXUIDFWDQWHVHQODUHVLQD1RUPDOPHQWHVHWUDWDGHDFHLWHV
minerales y de silicona70.
 (VSHVDQWHV \PRGL¿FDGRUHV GH OD UHRORJtD que proporcionan 
OD YLVFRVLGDGRÀXLGH]QHFHVDULD D ODSLQWXUD71. El grupo más 
común es el formado por derivados de la celulosa como la hi-
droxietilcelulosa, la metilcelulosa y la carboximetilcelulosa. 
También son importantes las emulsiones de poliacrilatos que 
proporcionan una viscosidad considerable después de haber 
sido neutralizadas con una base como el amoniaco.
 Anticongelantes que evitan la congelación de la pintura al 
impedir la formación de cristales de hielo en el agua de la 
70 Como veremos en el capítulo dedicado al desarrollo práctico de la presente inves-
tigación, tuvimos que emplear un antiespumante, en concreto el Foamex AF-1312, 
con Laicril P-1575 de Laiex S. L., una de las resinas que han sido utilizadas en dicho 
desarrollo y que no se trata de un médium acrílico ya elaborado por un fabricante de 
pinturas, sino de una resina acrílica en dispersión para ser utilizada como aglutinante 




en relación con el aglutinante y, sin embargo, el fabricante tiene que conseguir una 
cierta homogeneidad en la consistencia de la pintura con independencia del color del 
TXHVHWUDWH8QDUHVLQDDFUtOLFDHQGLVSHUVLyQWLHQHXQDÀXLGH]WDQVyOROLJHUDPHQ-
te inferior a la del agua, por lo que es necesario que para aumentar su consistencia 
incorpore espesantes que, a través de sus enlaces de hidrógeno, den lugar a que las 
cadenas de polímeros se entrelacen y aumenten su volumen. En el caso de una gama 
QRUPDOGHSLQWXUDVDFUtOLFDVSRGUtDPRVKDEODUGHXQDFRQVLVWHQFLD VX¿FLHQWHSDUD
obtener una pasta que no chorrease al ser aplicada en vertical pero que tampoco im-
pidiese una fácil extensión con el pincel. Cada vez son más los fabricantes que produ-
cen pinturas con dos diferentes comportamientos reológicos, uno (el más habitual) 
en el que éstas son más pastosas y semejantes a la pintura al óleo, y otro en el que 
SUHVHQWDQXQDPD\RUÀXLGH]/($51(57KRPDV-6op. cit., p. 13.
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dispersión. Estos cristales desestabilizarían y causarían un 
daño permanente a la dispersión por la coagulación del po-
límero. La incorporación entre un dos y un diez por ciento 
de etileno o de glicol de propileno asegurará que tanto el 
agua como los surfactantes y los coloides protectores vuel-
van a la superficie de la emulsión acrílica de un modo or-
denado.
Aunque no ha sido posible obtener una información detallada 
sobre la composición de una pintura acrílica para artistas, sí que 
mostraremos, en la siguiente página, una tabla con la formulación 
exacta de una pintura acrílica doméstica de exterior de color blan-
co y de una calidad alta72. El orden se corresponde, aproximada-
mente, con el de su incorporación en el momento en el que es ela-
borada la pintura.
72 Esta información proviene de una conferencia de Stuart Croll, profesor del De-
SDUWDPHQWR GH 5HFXEULPLHQWRV \0DWHULDOHV 3ROLPpULFRV GH OD 1RUWK'DNRWD 6WD-
WH8QLYHUVLW\HQHO6LPSRVLXP0RGHUQ3DLQWV8QFRYHUHGRUJDQL]DGRSRUHO*HWW\
&RQVHUYDWLRQ,QVWLWXWHHQ OD7DWH0RGHUQGH/RQGUHVHQPD\RGHODxR(VWD
intervención fue publicada, junto al resto de ponencias, al año siguiente. Croll hace 
referencia a una pintura de buena calidad pero no reciente. Hoy en día las formula-
ciones tanto de las pinturas domésticas como las de artistas, además de diferentes 






cionados, prácticamente igual a las que se puedan fabricar hoy en día en España. La 
única diferencia es poco relevante y tiene que ver con la sustitución de los silicatos 
minerales y arcillas calcinadas por extensores de carbonatos y talcos, más asequibles 
en nuestro país. En una visita que realizamos a la fábrica pudimos comprobar no sólo 
el modo en que se elaboran las pinturas domésticas sino la cantidad de variantes que, 
GHDFXHUGRDOD¿QDOLGDG\ODFDOLGDGGHOSURGXFWRTXHVHTXLHUDREWHQHUVHSXHGHQ
FRQVHJXLUPRGL¿FDQGRODHOHFFLyQ\HOSRUFHQWDMHGHODVUHVLQDVGLIHUHQWHVFRQODV








Agua 155 155 Vehículo líquido 
Poliacrilato dispersante 3 2,6
Estabiliza la suspensión 
del pigmento
Biocidas 4,5 3,7 Fungicida
Surfactantes aniónicos 0,45 0,41 Humectante
Dióxido de titanio 102 24,6 Pigmento blanco
Silicato mineral 72,5 27,6 Extensor
Arcilla calcinada 22,6 8,3 Extensor
Resinas acrílicas 
VyOLGRV 128,3 121 Polímero aglutinante
Coalescente 4,2 4,3
Favorece la formación de 
película
Hidroxietilcelulosa 2,2 2,1 Espesante
*OLFROHV 27,2 25,4 Anticongelante, 
coalescente
Antiespumante   Inhibe la presencia de aire




total    523,75 




de agua). La composición de una pintura acrílica para artistas 
es, en líneas generales, semejante a la de una pintura acrílica 
doméstica pero con una mayor concentración de pigmento y, 
por tanto, con una menor cantidad de extensores. También ne-
cesitará de una mayor proporción de espesantes para conseguir 
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un aumento de la viscosidad, así como más de una clase de dis-
persantes y de espesantes73.
Aunque no dependa del fabricante de las pinturas sino de la 
industria química que las produce, otra circunstancia a tener 
en cuenta en relación con las resinas que componen una pintu-
ra o un médium pictórico es el tamaño de las partículas de los 
SROtPHURVGHODGLVSHUVLyQeVWH MXQWRFRQRWUDVFDUDFWHUtVWL-
cas ya reseñadas en el caso de las resinas en general y con las 
circunstancias que analizaremos a continuación, determinará 
su comportamiento como material pictórico, pues del tamaño 
también dependerá la capacidad para la formación de la pelí-
cula y, en el caso de las pinturas, la capacidad para aglutinar 
pigmento. En general, un menor tamaño de las partículas es 
preferible, pues ello favorecerá que en el momento de la coa-
lescencia, y como expondremos a continuación, su compacta-
ción sea más efectiva y, por tanto, que la película tenga una 
mayor calidad74.
El proceso de secado y consiguiente formación de la película de 
pintura sería, básicamente, el mismo que el ya expuesto cuando 
73 El precio de una pintura acrílica para artistas puede ser más de siete veces supe-
ULRUDOGHXQDSLQWXUDGRPpVWLFD DFUtOLFD6LGHMDPRVDXQ ODGRRWUR WLSRGH
consideraciones y suspicacias ante tan gran diferencia entre productos semejantes, 
hay que pensar que la explicación estriba en la cantidad y en la mayor calidad de los 
ingredientes de las primeras, especialmente de los pigmentos, y en razones de orden 
puramente económico y de mercado, como pueden ser una demanda notablemente 
inferior a la de las pinturas domésticas y a un envasado de cantidades mucho meno-
res y, por tanto, unos mayores costes de producción.
74 El tamaño también afecta a la consistencia de la dispersión antes de su aplicación, 
XQWDPDxRGHSDUWtFXODVPiVJUDQGHVHDVRFLDFRQXQDPHQRUYLVFRVLGDG.2/(6.(
-RVHSK9op. cit., p. 46.
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hablamos de las resinas sin pigmentar, es decir, se inicia con 
la evaporación del agua y de los disolventes de los aditivos75, 
y continúa con la progresiva unión de las partículas esféricas 
del polímero que se deforman debido a la presión recíproca que 
ejercen y que acaba con su coalescencia conformando la red 
hexagonal que queda fijada a la superficie sobre la que ha sido 
aplicada la pintura. El pigmento que se encontraba disperso an-
tes del secado de la película de pintura continuará separado, 
pero fijado entre las partículas del polímero y proporcionará su 
FRORUDODSHOtFXOD*UDFLDVDORVPHQFLRQDGRVDGLWLYRVGLVROYHQ-
tes de coalescencia estas partículas de polímero seguirán sien-
do maleables y, por tanto, producirán una compactación más 
completa del polímero y del pigmento de la película de pintura. 
Esta película, como también comentamos anteriormente en el 
caso de las resinas sin pigmentar será, en apariencia, continua, 
pero presentará una diminuta separación entre las partículas de 
polímero que sólo podrá ser observada utilizando microscopios 
con luz76.
El tiempo de secado de la pintura acrílica, semejante en líneas 
generales, al de los médiums elaborados con las resinas acrílicas 
en dispersión, es una de las características que más se han des-
tacado en relación con su utilización práctica. Aunque muchos 
755HFLHQWHVLQYHVWLJDFLRQHVSRUSDUWHGHOIDEULFDQWH*ROGHQGHPXHVWUDQTXHLQFOXVR
una vez ha tenido lugar la coalescencia y se ha logrado la estabilidad de la película, 
su proceso de formación no habría concluido del todo. El motivo estriba en que, de-




76/($51(57KRPDV-6op. cit., p. 15.
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De arriba abajo se muestran las tres etapas fundamenta-
les del proceso de formación de película de una pintura 
acrílica.
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fabricantes puedan ofrecer datos concretos, conviene puntuali-
zar que, dada la cantidad de circunstancias que habría que tomar 
en consideración durante el proceso de formación de la película, 
estos sólo pueden ser aproximados. A factores como el grosor de 
la capa, el tipo de soporte empleado y la posible combinación de 
la pintura con distintos médiums o con agua, habría que añadir 
variables determinantes como las condiciones atmosféricas de 
temperatura y humedad relativa donde tenga lugar el proceso de 
secado77.
En relación con este factor conviene distinguir entre un secado 
aparente, en el que por el tacto percibimos que la película de 
pintura está seca, y un secado real. A propósito de esta cir-
FXQVWDQFLDSRUHMHPSORHOIDEULFDQWH*ROGHQGLVWLQJXHKDVWD
seis fases diferenciadas en el proceso de formación de película 
que van desde el estado húmedo de la pintura en su envase, 
pasando, una vez aplicada sobre un soporte, a una fase con 
piel (skinned), en la que se puede tocar ligeramente una finí-
sima película que ha empezado a desarrollarse en la superficie 
77 En relación con la pintura al óleo, por ejemplo, se podría hablar de un secado apa-
rente que, de acuerdo a las variables mencionadas en el caso de la pintura acrílica, 
puede durar días o incluso semanas. El secado real —con la consiguiente oxidación 
del aceite— puede demorarse meses o incluso años. Continuando con esta, creemos 
TXHMXVWL¿FDGDIDOWDGHSUHFLVLyQQRVDWUHYHPRVDHVWDEOHFHUXQDUHODFLyQFRPSDUD-
tiva entre los tiempos de secado de la pintura al óleo y la pintura acrílica en la que si 
XQD¿QDFDSDGHyOHRQHFHVLWDYDULDVKRUDVSDUDVHFDUXQDFDSDGHSLQWXUDDFUtOLFDGHO
mismo grosor lo haría en unos pocos minutos y, del mismo modo, si fuese aumentan-
do el grosor de la capa de una y otra, pasaríamos de los días o semanas que tardarían 
en secar las primeras, a las horas en las que lo harían las segundas. Por último, y en 
el caso de las capas más gruesas, la pintura al óleo podría tardar meses mientras que 
las acrílicas necesitarían sólo días. En cualquier caso, y más allá de consideraciones 
de orden puramente estético, esta importante diferencia es la que hará posible, como 
veremos en el último capítulo, muchos de los procesos ejecutivos que se desarrollarán 
en el último capítulo de esta Tesis.
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y que marca el inicio de la estructura permanente de la pelícu-
la definitiva78. Posteriormente, hay otra fase que se denomina 
³VHFDDOWDFWR´TXHHVXQSHTXHxRGHVDUUROORGHODDQWHULRU\
en la que la película ya no se deformaría por ese contacto). A 
continuación, la fase sólida que se asocia, normalmente, con 
el completo secado, pero en la que la película sólo lo está de 
un modo parcial y su adhesión e integridad no es total por lo 
que es arriesgado manipularla como si ya estuviera seca. De la 
fase anterior pasamos al secado completo con la coalescencia 
de las partículas que, aunque ya puede ser considerado como 
definitivo, está, como hemos indicado, sometido a una mínima 
influencia de la humedad debido a la presencia de los micro-
poros de la película. En condiciones de cierta estabilidad am-
biental esta influencia deja de existir y se produce, finalmente, 
XQSXQWRGHHTXLOLEULRHVWDEOH\GHILQLWLYRTXH*ROGHQGHQRPL-
na de madurez o envejecimiento.
Dentro de lo que se podrían considerar unos parámetros nor-
males de tiempo de secado para la formación de película, tanto 
de pinturas como de otros materiales pictóricos compuestos de 
resinas acrílicas en dispersión acuosa, se ha podido comprobar 
78 Hay un recurso técnico en relación con la manipulación de la pintura, tras su apli-
cación, que se denomina lavado y que se utiliza cuando el proceso de secado de la 
película pictórica no se ha completado. Básicamente consiste en la obtención de de-
terminados registros pictóricos mediante la eliminación con agua de algunas partes 
de la película de pintura. Aunque no formen parte de los recursos fundamentales 
del desarrollo práctico de nuestro trabajo, algunas de las posibilidades plásticas 
de los lavados serán analizadas con más detalle cuando hayan sido utilizados en la 





que la calidad de la película se ve favorecida por un secado lento. 
Por lo tanto, aquellos factores que puedan prolongarlo, como son 
temperaturas más bajas80, una humedad relativa más alta y un 
substrato con menor porosidad, también pueden ser considera-
GRVEHQH¿FLRVRVHQHOSURFHVRGHIRUPDFLyQGHODFRUUHVSRQGLHQ-
te película81.
Aunque es cierto que el tiempo de secado de la pintura acrílica es, 
WDOFRPRVHKDD¿UPDGRFRQDQWHULRULGDG\HVSHFLDOPHQWHHQFRP-
paración con el mucho más lento de la pintura al óleo, una de las 
características fundamentales de este procedimiento, existe la po-
sibilidad de que en determinados procesos que requieran de un se-
cado algo más lento, se puedan añadir a la pintura aditivos que lo 
prolonguen82.
De estos aditivos retardantes, y de otros productos que ofre-
FHQ DOJXQRV IDEULFDQWHV KDEODUHPRV DO ¿QDO GHO SUy[LPR DSDU-
tado, ahora, y a título informativo queremos mencionar la re-
ciente incorporación al catálogo de productos del fabricante 
80 Siempre que, como veremos posteriormente, estén por encima de la denominada 
WHPSHUDWXUDPtQLPDGHIRUPDFLyQGHSHOtFXODR0))7
81 A la especial relación entre las resinas acrílicas en dispersión y la temperatura y hu-
medad relativa, también le dedicaremos una mayor atención más adelante. Respecto 
a la menor porosidad de los soportes conviene tener en cuenta que, dejando a un lado 
otras consideraciones, siempre es deseable cierta porosidad, pues la fuerza de capi-
laridad, junto a la capacidad de adhesión de la resina, asegura una mayor estabilidad 
en la unión entre la pintura y el soporte.
82 En el caso de la pintura al óleo y dado su secado más lento, algunos pintores han 
EXVFDGRHOHIHFWRRSXHVWRHVGHFLUXQVHFDGRPiVUiSLGR&RQHVD¿QDOLGDGVHSXH-
den añadir a la pintura secativos a base de sales metálicas, como la de cobalto, o 
PpGLXPVFRQDFHLWHVUHFWL¿FDGRVTXHWDPELpQGLVPLQX\HQHOWLHPSRGHVHFDGR(Q
sentido contrario, y aunque de manera mucho menos frecuente, es posible utilizar 
sustancias, como por ejemplo la esencia de clavo, que contribuyen a alargar el tiempo 
de secado.
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gama de pinturas y de médiums que tienen un secado más lento 
que las habituales pinturas acrílicas y que, de acuerdo a la infor-
mación aportada por el fabricante, aumenta y mejora las posi-
bilidades plásticas y operativas de la pintura antes de su secado 
en comparación con las que ofrecen los aditivos retardantes más 
habituales83. 
83 La gama Open Acrylics apareció en el mercado en 2008 y supone una mejora en 
relación con el comportamiento de las pinturas a las que se han incorporado adi-
tivos retardantes. Estos aditivos también prolongan el tiempo de secado pero, en 
el caso de la nueva gama, ésta lo hace de modo más efectivo en relación con lo que 
podríamos denominar el tiempo de trabajo sobre la pintura ya aplicada. En gene-
ral, y para evitar tiempos de secado excesivamente largos, el fabricante recomienda 
XQDXWLOL]DFLyQGHODSLQWXUDHQFDSDV¿QDV$PRGRGHRULHQWDFLyQ\KDEODQGRGH
XQDSHOtFXODGHPLOtPHWURVHTXLYDOHQWHDXQDSLQFHODGD¿QDQRUPDOVLHQHO
caso de la pintura acrílica habitual el tiempo de secado puede ser de 10 minutos, 
Prueba para comparar los diferentes tiempos de secado de dos capas 
de pintura acrílica de color Rojo naphtol medio de 0,15 milímetros 




caracteriza por un secado más lento.
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Cualquier análisis sobre la pintura en general y las pinturas acrílicas 
en particular estaría incompleto sin un estudio de los pigmentos, el 
otro componente fundamental, junto al aglutinante, de cualquier 
FODVHGHSLQWXUD1RREVWDQWHQRKHPRVFRQVLGHUDGRQHFHVDULRVHU
más exhaustivos al respecto pues, como ya se ha aclarado anterior-
mente, no es la pintura en sí sino la resina y, especialmente, los 
médiums acrílicos, los materiales en los que se centrará el desarro-
llo práctico de la presente investigación84. Sí queremos, no obstan-
te, mencionar un dato que consideramos de interés en relación con 
ORVSLJPHQWRVTXHSRGUtDQIRUPDUSDUWHGHFXDOTXLHUSLQWXUD1RV
HVWDPRVUH¿ULHQGRDODFDVLJHQHUDOL]DGDSUiFWLFDSRUSDUWHGHORV
fabricantes de producir dentro de lo que denominaríamos el tipo 
más habitual de pintura, es decir, el de aquélla que tiene una con-
sistencia que no es ni demasiado líquida ni demasiado espesa, de 
dos gamas de productos de diferente calidad85. Entendemos que se 
la nueva pintura podría ser extendida, fundida y manipulada en el soporte durante 
unas 3 horas e, incluso, con la intervención de más pintura o de agua sobre ella, 




84 En cualquier caso, en la actualidad y debido a la progresiva sustitución de la 
gran mayoría de pigmentos naturales por sus equivalentes sintéticos, los pigmen-
tos son básicamente los mismos, con independencia del procedimiento pictórico 
del que se trate, y por tanto pueden ser estudiados al margen de estos. De he-
cho, manuales ya mencionados como, por ejemplo, Materiales y técnicas del arte 
GH5DOSK0D\HU \The painter´s handbook GH0DUN'*RWWVHJHQ RIUHFHQXQD
exhaustiva información sobre ellos y sus características en un capítulo aparte y 
común a cada uno de los distintos procedimientos pictóricos que se abordarán a 
continuación.
85&UHHPRVTXHHVVLJQL¿FDWLYRGHVWDFDUDOUHVSHFWRTXH*ROGHQHQORTXHHQWHQGHPRV
como un claro compromiso con la máxima calidad de sus productos, es el único fa-
bricante de pinturas para artistas que no produce esta segunda gama de pinturas más 
económicas. Por otra parte, y también en minoría, hay fabricantes que sólo comercia-
lizan pinturas de lo que deberíamos denominar por su calidad la gama inferior, como 
es el caso de las pinturas acrílicas para artistas Fevicryl, de reciente implantación en 
el mercado español y producidas por Pidilite, un importante grupo de empresas de la 
India que fabrica distintos materiales de recubrimiento y adhesivos para aplicaciones 
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trata de una estrategia comercial, ya establecida anteriormente en 
la comercialización de las pintura al óleo, que permite el abarata-
miento del producto y, por consiguiente, un importante incremen-
to de su demanda a costa de una reducción en la calidad.
Aunque la información que proporcionan las marcas, especial-
mente en relación con las resinas que se utilizan como aglu-
tinantes de las pinturas, no es muy precisa, el fabricante de 
pinturas acrílicas para artistas Vallejo nos ha confirmado que 
las resinas que se emplean como aglutinantes de las pinturas 
son las mismas tanto en su gama superior Acrylic Artist Color, 
como en la inferior, denominada Acrylic Studio, y que la dife-
rencia entre una y otra estriba, exclusivamente, en la cantidad 
de pigmento y en su calidad86. Tras llevar a cabo un estudio 
comparativo de la descripción y especificaciones que otros fa-
bricantes hacen de cada una de sus gama de pinturas cabe de-
ducir que, como en el caso de Vallejo, el abaratamiento de la 
gama de inferior calidad se debe, sobre todo, a las diferencias 
entre los pigmentos. Por un lado, existe una disminución en 
la proporción de pigmento que el fabricante ha de compen-
en la construcción y la industria.




de los nombres que de acuerdo a su calidad reciben estas gamas. Es el caso de la 
marca holandesa Talens, que denomina a sus productos de más categoría Rem-
EUDQGWPLHQWUDV TXH D OD JDPD LQIHULRU OD GHQRPLQD9DQ*RJK 3RU VX SDUWH \
HQODPLVPDOtQHDODPDUFDHVSDxROD7LWDQXWLOL]D([WUD¿QRSDUDVXJDPDGHPiV
FDOLGDG\*R\DSDUD OD LQIHULRU(QHOFDVRGHHVWRVGRV~OWLPRV IDEULFDQWHVHVWDV
denominaciones las aplican también al resto de sus productos, es decir, pinturas al 
óleo y acuarelas.
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sar con una mayor cantidad de extensores87 y, por otro, una 
paleta con un menor número de colores a partir de un solo 
tipo de pigmento más puro (que es lo que en la gama superior 
proporcionaría a la pintura mayor intensidad en el color) y su 
sustitución por otro pigmento o una mezcla de varios que dará 
como resultado una pintura equivalente en cuanto a su croma-
tismo88.
Aunque los médiums acrílicos serán tratados convenientemen-
te en el próximo apartado, hay que tener en cuenta en relación 
con las distintas calidades de los productos elaborados por un 
PLVPR IDEULFDQWH TXH FRQ OD ~QLFD H[FHSFLyQ GH:LQVRU DQG
1HZWRQ WRGRVFRPHUFLDOL]DQXQD~QLFD OtQHDGHPpGLXPVTXH
VLUYHSDUDDPERVWLSRVGHSLQWXUD:LQVRUDQG1HZWRQFRPHU-
cializa una serie de médiums para su gama de pinturas de más 
FDOLGDG $UWLVWV $FU\OLF &RORXU \ RWUD GLIHUHQWH SDUD *DOHULD
Acrylic Colour, la de calidad inferior.
87 A diferencia de los pigmentos colorantes que, como su propio nombre indica, pro-
porcionan color, los extensores, también conocidos como cargas, tienen una aparien-
cia blanquecina pero por su bajo índice de refracción suelen ser poco cubrientes y 
apenas tienen capacidad colorante. Aunque necesarios como componentes de algu-
nas pinturas para mejorar su comportamiento, pueden ser también utilizados para 
adulterar algunos colores y reducir su coste de producción. Dependiendo de la fun-
ción que deban ejercer en la formulación de una pintura se pueden utilizar diversos 
extensores, los más habituales son el carbonato cálcico, distintos tipos de silicatos, 
arcillas y el sulfato de bario.
88 Además de para referirse al matiz de un determinado color, los fabricantes anglo-
sajones emplean el termino Hue para aquellos pigmentos —por ejemplo Cadmium 
Yellow Hue— que han sustituido a los originales por su elevado coste o por su toxi-
cidad, pero que mantienen el matiz de estos, es decir, que son percibidos como el 
mismo color. Vallejo utiliza la palabra tono para referirse a estos pigmentos que sus-
tituyen a los originales.
 Como entre los ingredientes de los médiums no hay pigmentos, parece lógico su-
poner que la diferencia de calidad, y por tanto de precio, entre los productos de una 
y otra gama debe estribar, en este caso concreto, en el tipo y la concentración de las 
resinas utilizadas.
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Antes de continuar con la exposición sobre los distintos materiales 
acrílicos para artistas, y abordar con mayor profundidad el tema de 
los productos auxiliares y los médiums, dedicaremos las siguientes 
líneas a otras consideraciones en relación con las pinturas acríli-
cas y la práctica pictórica que también son comunes al resto de 
productos acrílicos comercializados como material artístico1RV
HVWDPRVUH¿ULHQGRDODPD\RURPHQRULQIRUPDFLyQTXHWRGRVORV
fabricantes incluyen en el etiquetado de sus productos.
En la actualidad es práctica común entre los fabricantes de pintu-
ras que a la tradicional información que ya se incluía en la etiqueta 
de los tubos de pinturas para artistas, especialmente en el caso del 
óleo y la acuarela, y que constaba de la marca, el nombre del color 
y el volumen de contenido, se añada también información respecto 
al grado de transparencia u opacidad del color, a su resistencia a 
la luz y al nombre del pigmento o pigmentos concretos que se han 
utilizado en su elaboración. Es menos frecuente, sin embargo, que 
1RLQFOXLPRVDTXtHOWHPDGHODUHODFLyQHQWUHORVGLVWLQWRVPDWHULDOHVSLFWyULFRV
acrílicos y la temperatura dado que, por su interés, consideramos que merece un tra-
tamiento aparte que seguirá al apartado que a continuación dedicaremos a los pro-
ductos auxiliares y los médiums.
3DUDODLGHQWL¿FDFLyQH[DFWDGHFDGDSLJPHQWRKD\XQDFODVL¿FDFLyQOODPDGDColour 
IndexTXHWXYRVXRULJHQHQORV(VWDGRV8QLGRVSHURTXH\DHVXWLOL]DGDLQWHUQDFLR-
nalmente. El nombre asignado por el CI son unas letras (la P de pigmento seguida de 
ODLQLFLDOHQLQJOpVGHOFRORUGHOTXHVHWUDWH\XQQ~PHURSRUHOTXHVHLGHQWL¿FDD
FDGDSLJPHQWRHVSHFt¿FRVXFRPSRVLFLyQVXRULJHQ\HOIDEULFDQWH*2776(*(10
D., op. cit., pp. 135-136. En las pinturas Liquitex, además del resto de la información, 
VHXWLOL]DWDPELpQHOVLVWHPDGHFRORUGH0XQVHOOSDUDHVSHFL¿FDUODH[DFWDPHGLGD
GHOFRORUGHDFXHUGRDXQDQXPHUDFLyQTXHGH¿QHHOWRQRFRORUHOYDORUFODULGDG
u obscuridad de acuerdo a una escala de grises) y la saturación (pureza del color). 
Hay que destacar en relación con este tema que, si bien el tamaño de algunos de los 
envases actuales permite la fácil inclusión de todos estos datos, incluida su traduc-
ción a varios idiomas, Henry Levison, al que nos volveremos a referir, al ser el primer 
fabricante de pinturas acrílicas en dispersión para artistas, fue uno de los impulsores, 
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se incluyan datos concretos sobre el aglutinante utilizado. En re-
lación con la pintura acrílica cuatro de las ocho marcas que hemos 
DQDOL]DGRHQFRQFUHWR*ROGHQ/LTXLWH[:LQVRUDQG1HZWRQ\9D-
OOHMR LQFOX\HQ MXQWRDO UHVWRGHHVSHFL¿FDFLRQHV\DPHQFLRQDGDV
sobre los pigmentos y el color en el caso de la pintura, que se trata 
de un producto elaborado con polímeros acrílicos en emulsión.
Como conclusión de este apartado dedicado a las pinturas, y al hilo 
de lo ya expuesto en el párrafo anterior sobre la información inclui-
da en el etiquetado de los materiales pictóricos, vamos a comentar 
algunos aspectos relacionados con la utilización de las pinturas 
acrílicas, la salud y el medio ambiente que, como en el caso de las 
WDOFRPRD¿UPD*RWWVHJHQGHTXHORVXVXDULRVGHODVSLQWXUDVGLVSXVLHUDQGHWRGD
HVWDLQIRUPDFLyQ³&XDQGR+HQU\/HYLVRQHUDSURSLHWDULRGH3HUPDQHQW3LJPHQWV
incluían cada ingrediente en el tubo de las acuarelas Liquitex. Era un pequeño tubo 
de pintura con un listado de ingredientes, incluyendo el nombre de los pigmentos y 
HOQ~PHURGHO&RORXU,QGH[1DGLHKDEtDKHFKRHVRDQWHV/HYLVRQIXHHOUHVSRQVDEOH
GHWUDHUDRWURVIDEULFDQWHVGHSLQWXUDVDODPHVDGHOD$670SRUTXHHUDORTXHKDEtD





 Para la realización de este estudio hemos analizado el etiquetado de productos de 
*ROGHQ /LTXLWH[ /DVFDX[:LQVRU DQG1HZWRQ )HYLFU\O 3HEHR7DOHQV9DOOHMR \
Titan. También hemos recurrido a estos mismos fabricantes que, con la excepción de 
ODPDUFDKLQG~)HYLFU\OVRQORVPiVVLJQL¿FDWLYRVWDQWRHQHOPHUFDGRHVWDGRXQLGHQ-
se como en el europeo y nacional, para el resto de consideraciones que se seguirán 
KDFLHQGRHQHVWHFDStWXOR(QHOFDVRFRQFUHWRGH:LQVRUDQG1HZWRQVHHVSHFL¿FD
que se trata de un copolímero acrílico (aunque se suele emplear el término polímero 
incluso si se trata de la combinación de varios. Tal como ya dijimos, la denominación 
copolímero es la más correcta cuando se trata de la combinación de más de un tipo 
de polímero). El resto de fabricantes, con la excepción de Fevicryl, sí incluye en la 
LQIRUPDFLyQVREUHORVGLVWLQWRVSURGXFWRVTXH¿JXUDQHQODVUHVSHFWLYDVSiJLQDVZHE
TXHVRQPDWHULDOHVDFUtOLFRV(QHOFDVRGH9DOOHMRODHVSHFL¿FDFLyQGHTXHVHWUDWDGH
un polímero acrílico en emulsión sólo consta en el etiquetado de la gama de pintura 
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consideraciones ya realizadas con anterioridad, serán también co-
munes a los médiums acrílicos.
1R WHQHPRV FRQVWDQFLD GH OD H[LVWHQFLD GH HVWXGLRV DO UHVSHFWR
pero, por un lado, nuestra experiencia como pintores y, por otro, 
nuestra dedicación a la docencia de la pintura nos ha permitido 
observar que, si bien la situación parece que va cambiando lenta-
mente, el grado de concienciación que ha existido en España entre 
DUWLVWDVGRFHQWHVHVWXGLDQWHV\D¿FLRQDGRVDODSLQWXUDUHVSHFWRD
los potenciales riesgos que para la salud y el medio ambiente entra-
ñaría un uso inadecuado de los materiales pictóricos es más bien 
escaso. Esta situación contrasta con lo que acontece en los Estados 
8QLGRVSDtVHQHOTXH\DGHVGHKDFHDxRVH[LVWHXQDJUDQSUHRFX-
pación por la prevención y la seguridad en relación con estos te-
mas. Como muestra de ello y con independencia de las normati-
vas vigentes en cuanto a la utilización de determinadas sustancias 
potencialmente nocivas para la salud y que son empleadas en la 
SUiFWLFDGHODSLQWXUDKD\TXHGHVWDFDUHOKHFKRGHTXHGHVGH¿QD-
OHVGHODGpFDGDGHVHHPSH]yDSURKLELUHOXVRGHODVSLQWXUDV
al óleo en muchas escuelas de arte y universidades de los Estados 
8QLGRVSHURQRSRUODVSLQWXUDVHQVtVLQRSRUTXHVXXWLOL]DFLyQ
implica, necesariamente, el uso de disolventes como la esencia de 
trementina u otros de origen mineral considerados nocivos tanto 
&RPRXQDFODUDPXHVWUDGHHOORFDEHPHQFLRQDUHOKHFKRGHTXH0DUN*RWWVHJHQ
al que volveremos a referirnos más adelante cuando se aborde el tema de las norma-
tivas que regulan el etiquetado de las pinturas para artistas, en la introducción a su 
PDQXDO7KH3DLQWHUV+DQGERRNHPSLHFHGDQGRXQDVHULHGHFRQVHMRVSDUDTXHFRQ
independencia del procedimiento pictórico del que se trate, la práctica pictórica en el 
estudio sea segura y se pueda evitar cualquier tipo de riesgos para la salud y el medio 
ambiente. Estos consejos generales serán convenientemente ampliados a lo largo del 
OLEURGHDFXHUGRDFDGDSURFHGLPLHQWR*2776(*(10'op. cit., pp. 11-13. 
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para las personas como para el medio ambiente.
Esta tarea para concienciar a los usuarios de los potenciales riesgos 
para la salud y el medio ambiente de las pinturas y otros materiales 
pictóricos para artistas está, todavía, por realizar en nuestro país y 
es, lógicamente, responsabilidad de quienes se dedican a la ense-
ñanza de la pintura y a la publicación de textos divulgativos sobre 
los distintos procedimientos pictóricos llevar a cabo la misma. A 
su vez, esta labor pedagógica debe verse reforzada por el trabajo 
de los fabricantes de pinturas que, de acuerdo a las reglamenta-
ciones promulgadas por los organismos institucionales dedicados 
a velar por la preservación de la salud y el medio ambiente, deben 
incluir en el etiquetado de todos sus productos la información que 
advierta de los potenciales riesgos de las sustancias que los compo-
 Estas prohibiciones, debidas a la toxicidad tanto de los vapores volátiles como del 
contacto directo de la piel con la tradicional esencia de trementina y el resto de di-
solventes minerales utilizados en la práctica de la pintura al óleo y en la limpieza de 
utensilios, han llevado, sin duda, a que en estos lugares se haya incrementado, con-
siderablemente, el uso de las pinturas acrílicas. Asímismo, estas prohibiciones, y la 
consiguiente preocupación de los habituales usuarios de la pintura al óleo en los Es-
WDGRV8QLGRV\WDPELpQHQDOJXQRVSDtVHVHXURSHRVFRPR*UDQ%UHWDxD\$OHPDQLD
HVWiQHQHORULJHQGHTXHIDEULFDQWHVFRPR*UXPEDFKHU:LQVRUDQG1HZWRQ/XFDV\
Talens hayan lanzado al mercado —sin excesivo éxito hasta el momento— pinturas al 
óleo que se diluyen con agua y, por tanto, que evitan el uso de los mencionados disol-
ventes. Queremos también destacar aquí las investigaciones que esta llevando a cabo 
HQOD8QLYHUVLWDW3ROLWqFQLFDGH9DOqQFLDHO'RFWRU&RQVWDQFLR&ROODGRHQUHODFLyQFRQ
lo que se denomina el F05, una pintura al temple óleo-resinoso estable que puede ser 
diluida tanto con agua como con esencia de trementina y que, por consiguiente, au-
gura desde el punto de vista técnico y medioambiental unas posibilidades operativas 
extraordinarias.
 Entonamos aquí un sincero mea culpa por la parte de responsabilidad que nos 
corresponde por nuestra dedicación a la docencia de asignaturas relacionadas con la 
SUiFWLFDGHODSLQWXUD(QHOFDVRFRQFUHWRGHOD)DFXOWDGGH%%$$GHOD8QLYHUVLWDW
Politècnica de València, a la información que sobre estos riesgos debe dar el profe-
sorado, se unen toda una serie de medidas que incluyen la adecuada ventilación de 
las aulas y un reciclaje selectivo de los distintos residuos que se generan durante la 
práctica pictórica.
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nen. En este sentido, y en la medida en que son regulaciones re-
cientes, se puede apreciar cómo en la actualidad y de acuerdo con 
las normativas europeas, además de los distintos datos técnicos ya 
comentados, se incluyen en el etiquetado de los productos de fabri-
cantes nacionales información escrita o pictogramas que, además 
de advertir de los riesgos que puede conllevar un uso inadecuado, 
indican cuáles son las pautas de trabajo que pueden minimizar di-
FKRVULHVJRV\RTXHHQHOFDVRGHTXHQRH[LVWDGLFKDLQIRUPD-
ción, podamos colegir que se trata de materiales inocuos).
Respecto al material que incumbe de forma directa a esta inves-
tigación, es decir, las resinas acrílicas en dispersión, y en relación 
con el riesgo que para la salud y el medio ambiente podría conlle-
YDUVXXWLOL]DFLyQFRPRPDWHULDOSLFWyULFRSRGHPRVD¿UPDUTXH
en Europa, tanto la regulación comunitaria como las más exigen-
 Existe en la actualidad un organismo de la Comunidad Europea, la ECHA (Euro-
pean Chemicals Agency), que es el responsable de gestionar la regulación existente 
y su adecuada aplicación en el marco comunitario. Esta regulación se engloba en la 
denominada REACH (Registration, Evaluation, Authorisation and restriction of Che-




los estados miembros de la comunidad. El ya habitual sello con las iniciales CE en el 
HWLTXHWDGRHVHOTXHFHUWL¿FDTXHHOIDEULFDQWHKDFXPSOLGRFRQORVUHTXHULPLHQWRVGH
las directivas comunitarias que sean aplicables al producto de que se trate. Este regla-
PHQWRWLHQGHDODDUPRQL]DFLyQGHFULWHULRVVREUHODFODVL¿FDFLyQGHODVVXEVWDQFLDV\
VXHWLTXHWDGRFRQUHJODPHQWDFLRQHV\DH[LVWHQWHVFRPRODQRUWHDPHULFDQDKWWS
HFHXURSDHXHQYLURQPHQWFKHPLFDOVUHDFKUHDFKBLQWURKWP! >FRQVXOWDGR  GH
RFWXEUH@
9DOOHMR6/7LWDQ6$\-DXUHQD6$0LUVRQODVSULQFLSDOHVPDUFDVTXHIDEULFDQ
pinturas acrílicas para artistas en España y pertenecen a AIBA (Asociación de Indus-
triales de Bellas Artes) que, a su vez, forma parte de ASEFAPI (Asociación Europea 
de Fabricantes de Pintura e Impresión de Tinta - European Association of Paint and 
Printing Ink) que engloba a los principales fabricantes europeos y que facilita in-




tes normativas de Suiza o de los Países Escandinavos determinan 
que, tanto las resinas acrílicas en dispersión, como los distintos 
productos para la práctica artística elaborados con ellas, deben ser 
FRQVLGHUDGRV³PDWHULDOHVQRWy[LFRV´.
3RUORTXHUHVSHFWDDORV(VWDGRV8QLGRVSDtVGRQGHVXUJLHURQHV-
tas pinturas y en el que, como ya se advirtió, existe desde hace años 
un mayor grado de concienciación respecto a estas cuestiones, la 
reglamentación vigente está regulada por la American Society for 
7HVWLQJ DQG0DWHULDOV $670 \ HVPiV H[KDXVWLYD \ HVSHFt¿FD
que cualquiera de las regulaciones europeas100/D$670VH ULJH
por rigurosos análisis de la calidad y la toxicidad de todo tipo de 
materiales así como por el estudio de los riesgos potenciales que 
(VWDD¿UPDFLyQTXHDTXtVHUHDOL]DFRQFDUiFWHUJHQHUDO\GHIRUPDH[SOtFLWDFR-
rresponde a la información que nos ha dado el fabricante Vallejo respecto al resul-
tado de los análisis a los que han sido sometidos sus distintos productos de acuerdo 
D WRGDV HVDV UHJXODFLRQHV1RVKHPRV DWUHYLGR DKDFHU HVWH UHVXOWDGR H[WHQVLEOH D
los productos del resto de fabricantes de pinturas artísticas ya que, básicamente, se 
VXSRQHTXH WRGRVHOORVHPSOHDQHOPLVPRWLSRGHUHVLQDV1RREVWDQWH\ WDPELpQ
de acuerdo a las distintas normativas sobre el tema, habría que hacer una excepción 
DHVWDD¿UPDFLyQHQHOFDVRGHDTXHOODVSLQWXUDVTXHLQFOX\HVHQHQVXFRPSRVLFLyQ
pigmentos de cadmio o de cobalto (cosa que sabemos que no ocurre con las de Vallejo 
SXHVFRPRFRQVWDHQODLQIRUPDFLyQTXHHOIDEULFDQWHSURSRUFLRQDHQVXSiJLQDZHE






ponsable de la instauración de la norma D4236 que, como veremos más adelante, es 
fundamental en relación con la seguridad en el uso de los materiales pictóricos. Este 
VXEFRPLWpVXUJLyD¿QDOHVGHODGpFDGDGHGHQWURGHOD$670\QRSUHFLVDPHQWH
como una exigencia de las autoridades sanitarias o los fabricantes de pinturas, sino 
FRPRXQDLQLFLDWLYDGHORVSURSLRVDUWLVWDV(QSDODEUDVGH*RWWVHJHQ³)XHPiVXQD
QHFHVLGDGGHORVDUWLVWDVTXHXQDQHFHVLGDGGHODLQGXVWULD´(VWDLQLFLDWLYDTXHEXVFDED
la seguridad en el uso de los materiales artísticos y que ya existía en otros campos de la 
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entraña su uso. La superación de determinados parámetros en di-
FKRVDQiOLVLVGDGHUHFKRDXQVHOORTXHFHUWL¿FDODDGHFXDFLyQGHO
PDWHULDODXQDGHWHUPLQDGDQRUPDTXHVHHVSHFL¿FDFRQXQDOHWUD
y un número. La pintura acrílica para artistas y los productos auxi-
liares y médiums correspondientes —con la excepción de aquellos 
barnices que utilizan resinas en solución— se regula con la norma 
$670'³6WDQGDUG6SHFL¿FDWLRQIRU$UWLVWV$FU\OLF'LVSHU-
VLRQ3DLQWV´(VWDQRUPDGHVFULEH OD FRPSRVLFLyQ ODV SURSLHGD-
des físicas, el comportamiento de la pintura en su aplicación y los 
requisitos necesarios para el etiquetado, e incluye, por tanto, las 
\DPHQFLRQDGDVHVSHFL¿FDFLRQHVVREUHORVSLJPHQWRV\HOYHKtFXOR
líquido utilizados en la pintura101.
$GHPiVGHDODQRUPDWLYD'VREUHODVHVSHFL¿FDFLRQHVWpFQL-
cas, los productos con resinas acrílicas en dispersión para uso ar-
WtVWLFRVHDGHFXDQDODQRUPD'TXHIXHSURPXOJDGDHQ
y que regula la necesidad de incluir, o no, en el etiquetado del pro-
ducto advertencias sobre los riesgos crónicos para la salud (existe 
otra ley que trata sobre los riesgos agudos)102.
8QRGH ORV VHOORVTXH MXQWRD OD LQGLFDFLyQGH FRQIRUPLGDGFRQ
OD QRUPD$670' FHUWL¿FDQ OD LQRFXLGDGGHXQSURGXFWR
es el que incluye las iniciales AP (Approved Product o producto 
101 Además de una normativa concreta para cada uno de los procedimientos pictóri-
FRVFRPRSRUHMHPSOROD$670'GHGLFDGDDORVOiSLFHVGHFRORUHVWDPELpQKD\
HQWUHPXFKDVRWUDVQRUPDVHVSHFt¿FDVSDUDGHWHUPLQDUODUHVLVWHQFLDDODOX]GHORV
pigmentos, la potencia de tintado de las pinturas o la fuerza que determina los meta-
OHVTXHFRQWLHQHXQDSLQWXUD*2776(*(10'op. cit., pp. 146-150.





aprobado) como indicación de que no contiene ningún material 
HQFDQWLGDGVX¿FLHQWHFRPRSDUDUHVXOWDUWy[LFRRGDxLQRSDUDORV
humanos, incluidos los niños, o para causar problemas de salud 
tanto crónicos como agudos. Si por el contrario el producto inclu-
ye algún componente potencialmente tóxico, como por ejemplo es 
el caso de los mencionados pigmentos de cadmio o de cobalto, el 
sello llevará las iniciales CL (Cautionary Labeling o etiquetado de 
precaución) y habría, en estos casos, que seguir las advertencias de 
uso que se incluyen en la misma etiqueta103.
Algunos fabricantes europeos que importan su producción a los 
(VWDGRV8QLGRVFRPRHVHOFDVRGH:LQVRUDQG1HZWRQ\GH9D-
llejo, han tenido que someter sus productos a los rigurosos contro-
les de los organismos estadounidenses competentes y, por tanto, 
incluyen en sus etiquetas la conformidad de estos con la norma 
103 Aunque, lógicamente, la norma es única, son varios los organismos que pueden 
OOHYDUDFDERODHYDOXDFLyQWR[LFROyJLFD\FHUWL¿FDUHOUHVXOWDGRFRQHOVHOORFRUUHVSRQ-
diente. Los sellos AP (Approved Product) y CL (Cautionary Labeling) los concede el 
$UWDQG&UHDWLYH0DWHULDOV,QVWLWXWH$&0,XQRGHORVRUJDQLVPRVTXHJR]DQGHPD-
yor prestigio y al que pertenecen los principales fabricantes de pinturas para artistas 
GHORV(VWDGRV8QLGRV*2776(*(10'op. cit.SS
6HOORVGH OD HQWLGDG HVWDGRXQLGHQVH$UW	&UHDWLYH0DWH-
ULDOV,QVWLWXWH$&0,TXHDFUHGLWDQHQODFRUUHVSRQGLHQWH
etiqueta que el producto ha pasado una evaluación toxico-
lógica. En el caso del sello de la izquierda (AP) se determina 
que no contiene ningún elemento nocivo para la salud y en 
el de la derecha (CL) que su uso es seguro si se siguen las ad-
YHUWHQFLDVGHVHJXULGDGTXHVHHVSHFL¿FDQHQHOHWLTXHWDGR
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' \ ORV VHOORV TXH FHUWL¿FDQ VL WLHQHQ R QR VXVWDQFLDV TXH
puedan resultar nocivas para la salud, así como, en el caso de que 
las tuvieran, las advertencias para contrarrestarlas104. Además de 
la información incluida en la etiqueta, y aun teniendo en cuenta 
que también se trata de una estrategia comercial de propaganda, 
es muy de agradecer la exhaustiva información que, respecto a és-
WDV\RWUDVFXHVWLRQHVSRGHPRVHQFRQWUDUHQODVSiJLQDVZHEGH
algunos fabricantes105. Estas páginas empiezan a incluir, además, 
ODV06'6RMaterial Safety Data Sheet, que podríamos traducir 
por hoja de datos de la seguridad de un material106.
104:LQVRUDQG1HZWRQXWLOL]DHO\DPHQFLRQDGRVHOOR$3TXHRWRUJDWUDVORVFRQWUROHV
SHUWLQHQWHVHO$UWDQG&UHDWLYH0DWHULDOV,QVWLWXWH$&0,PLHQWUDVTXH9DOOHMRKD
recurrido a otro organismo y en su sello se indica con las iniciales HL (Health Label) 
que no se requiere un etiquetado de salud. Otras marcas nacionales, como por ejem-
plo Titan, siguiendo la normativa europea CLP, incluyen en el caso de los productos 
FRPHUFLDOL]DGRVHQ(VSDxDORTXHVHGHQRPLQDQ³FRQVHMRVGHSUXGHQFLD´\TXHVRQ
básicamente, una descripción de las medidas recomendables para minimizar o evitar 







pecialmente destacable la exhaustiva y completa información que se puede encontrar 
HQODSiJLQDZHEGH*ROGHQVREUHWRGRVVXVSURGXFWRVDVtFRPRODSXEOLFDFLyQSHULy-




bitual el uso del acrónimo SDS (Safety Data Sheet) y su inclusión en la información 
sobre cada producto es un aspecto integral del mencionado sistema de regulación 
europeo REACH. Estas hojas incluyen todos los datos físicos del producto (como por 
ejemplo los puntos de fusión, los de ebullición y los de ignición), así como la posible 
toxicidad de cada uno de sus componentes, los efectos en la salud de su utilización, 
los primeros auxilios necesarios en caso de accidentes, las condiciones de almacena-
je, el equipo de protección necesario durante su manipulación, los modos adecuados 
de eliminación, etc.
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Al igual que ocurre en relación con los riesgos para la salud, los mate-
riales acrílicos en dispersión son considerados un material no nocivo 
SDUDHOPHGLRDPELHQWH1RREVWDQWH\WDOFRPRDFRQWHFHUHVSHFWR
a la prevención de cualquier problema para la salud durante la utili-
zación de cualquier producto, la preocupación de los usuarios esta-
dounidenses por una eliminación de los residuos generados durante 
esa utilización que no genere ningún riesgo para el medio ambiente 
es muy elevada. A la general recomendación de evitar su vertido en 
GHVDJHVTXHHVWpQFRPXQLFDGRVFRQODUHGJHQHUDO\FRQVHFXHQWH-
mente, con el sistema de depuración de aguas, se añaden diversas 
normativas municipales y recomendaciones que, aunque están pen-
sadas, sobre todo, para las pinturas domésticas de interior y exte-
rior, también pueden ser aplicables a las pinturas para artistas107.
107 Tanto toda la normativa legal, como la mayoría de información que hemos podido 
encontrar sobre esta cuestión, hace referencia a los residuos generados por las pintu-
ras acrílicas en dispersión para decoración de exteriores e interiores. Estas pinturas 
WLHQHQXQXVRLQ¿QLWDPHQWHVXSHULRUDOGHORVPDWHULDOHVDUWtVWLFRV\FRQVHFXHQWH-
mente, también generan una mayor cantidad de residuos. A diferencia de la estricta 
Dos ejemplos de etiquetas de una pintura y un médium fabricados en Europa y que, 
además de toda la información respecto al color (en el caso de la pintura), incluye la 
indicación de que el vehículo es un polímero acrílico en emulsión. En parte inferior 
GHODGHOIUDVFRGHODL]TXLHUGDVHSXHGHYHUHOVHOOR$3GHOD$670DVtFRPRODLQ-
dicación, en ambos productos, de conformidad tanto con la norma D4236 respecto 
D ODSUHYHQFLyQGHULHVJRVSDUD ODVDOXGFRPRFRQ ODQRUPD'TXHUHJXOD ODV
HVSHFL¿FDFLRQHVWpFQLFDV
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Antes de pasar a tratar los médiums acrílicos y el resto de productos 
auxiliares de las pinturas acrílicas para artistas en el siguiente apar-
tado, no queremos acabar este breve estudio dedicado a estas pintu-
ras sin reconocer que, lógicamente, esta investigación sobre las re-
sinas acrílicas en dispersión y su potencial expresivo como material 
pictórico —sobre todo cuando son utilizadas por sí solas y no como 
ingrediente o como médium de la pintura— no hubiera sido posible 
si no nos hubiéramos interesado en primer lugar por la pintura. La 
pintura acrílica es, sin ninguna duda, el principal producto artístico 
que utiliza en su composición las resinas acrílicas en dispersión y, 
por tanto, la responsable de que éstas sean consideradas un mate-
normativa que indica la utilización de los puntos de recogida de residuos y disolven-
tes de las pinturas grasas (alquídicas, esmaltes, óleos, etc.), las recomendaciones res-
pecto a las pinturas acrílicas en dispersión, como por ejemplo la normativa municipal 
de la ciudad de Chicago, hacen referencia, exclusivamente, a las pinturas y al modo de 
VROLGL¿FDUODVPHGLDQWHPpWRGRVFDVHURVFRQODDGLFLyQGHVXVWDQFLDVDEVRUEHQWHVGH
la humedad como pueden ser el serrín, las arenas o granulados absorbentes para ga-
WRVORVWUR]RVGHSDSHOHWFSDUDTXHXQDYH]VHKD\DQVROLGL¿FDGRSXHGDQVHUHOLPL-
nadas con el resto de deshechos no reciclables. Como no es habitual que un artista se 
deshaga de sus pinturas, los residuos en nuestro caso serían, básicamente, los resul-
tantes de la limpieza con agua de los distintos utensilios utilizados en su aplicación. 
En estos casos, es decir, en los de pequeños restos de pintura disueltos en una gran 
cantidad de agua (teniendo en cuenta el bajo nivel de toxicidad y la complicación que 








para el medio ambiente, la certeza de que los residuos acrílicos no son excesivamente 
nocivos y la importante cantidad de agua que habría que depurar, disuadirán a una 
gran mayoría de usuarios de estas pinturas de llevar a cabo esa tarea. Personalmente 
nos sentimos culpables de no utilizar este tipo de sistemas para reducir el vertido de 
residuos de un modo más drástico, no obstante, tanto en nuestra labor artística como 
en nuestra tarea docente intentamos minimizar la contaminación del agua durante la 
limpieza de utensilios llevando a cabo, y exigiendo a nuestros alumnos que también 




rial pictórico. Así pues, y aunque en este capítulo no les hayamos 
dedicado mayor atención por no desviarnos de nuestro objetivo 
central —que insistimos una vez más, es la resina y no la pintura—, 
sí que estimamos conveniente dedicar el próximo capítulo en su to-
talidad a una aproximación histórica a las pinturas acrílicas desde 
su origen como producto, hasta su desarrollo como procedimiento 
pictórico y su utilización en la obra de artistas relevantes.
2.2.2.2. Productos auxiliares y médiums acrílicos 
-XQWRDODVSLQWXUDVSURSLDPHQWHGLFKDVWRGRVORVIDEULFDQWHVGH
productos acrílicos para artistas elaboran, principalmente a partir 
de las resinas en dispersión pero también, en el caso de barnices y 
de resinas en solución, otros materiales acrílicos con distintas apli-
caciones en relación con la pintura108. Estos productos están, bási-
camente, compuestos de las mismas resinas con las que se fabrican 
ORVFRORUHVDFUtOLFRV\HQIXQFLyQGHFXiOVHD OD¿QDOLGDGSDUDOD
que son elaborados, incorporan los aditivos correspondientes.
Según cuál sea el momento en el que vayan a ser utilizados y de la 
función que lleven a cabo dentro del proceso de realización de un 
WUDEDMRSLFWyULFRHVWRVSURGXFWRVDX[LOLDUHVSXHGHQVHUFODVL¿FD-
108 Como veremos en el próximo capítulo, el primer producto acrílico en dispersión 
DFXRVDSDUDXVRDUWtVWLFRIXHIDEULFDGRSRU/LTXLWH[HQ\QRVHWUDWDEDFRPR
cabría suponer, de una pintura, sino de una preparación para el soporte, es decir, lo 
que se conoce como imprimación acrílica o gesso acrílico.
 En el caso de los barnices, como veremos más adelante, las resinas acrílicas em-
pleadas no son resinas en dispersión como en las pinturas, sino resinas acrílicas en 
solución.
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dos en tres grupos principales110
1. El apresto y la imprimación, denominada habitualmente gesso 
DFUtOLFR FX\D¿QDOLGDGHV ODDGHFXDGDSUHSDUDFLyQGH ORV VR-
portes sobre los que, posteriormente, se aplicará la pintura111.
2. Los médiums112, que conforman un amplio grupo de productos 
TXHVHPH]FODQFRQODSLQWXUDDQWHVGHVXDSOLFDFLyQFRQOD¿-
nalidad de proporcionarle características tan diversas como la 
ÀXLGH]ODWUDQVSDUHQFLDHOEULOORXQDFDEDGRPDWHYROXPHQ
modelabilidad y diferentes texturas113.
110 Aunque también son productos auxiliares y nos referiremos a ellos antes de con-
FOXLUHVWHDSDUWDGRQRLQFOXLPRVHQHVWDFODVL¿FDFLyQORVDGLWLYRVTXHWDPELpQSRGH-
mos encontrar entre los productos que ofrecen algunos de los fabricantes de pinturas 
acrílicas.
111 Algunos autores distinguen entre el apresto y la imprimación, mientras que otros 
consideran la imprimación como el resultado conjunto de la aplicación de un apresto 
inicial y de una posterior base o fondo (ground en inglés). La denominación gesso 
acrílico se apropia de la palabra gesso, yeso en italiano, que es como se denominaban 
a las tradicionales imprimaciones de cola de pieles y de auténtico gessoFUHWD1D-
turalmente, la composición de la imprimación acrílica nada tiene que ver con la de 
la tradicional preparación con gesso, pero como para referirse a aquella está ya muy 
DVHQWDGD HQWUH DUWLVWDV \ D¿FLRQDGRV OD VLPSOH GHQRPLQDFLyQ GHgesso, sería muy 
conveniente para evitar equívocos, acompañarla siempre del adjetivo acrílico.
112 Tanto los fabricantes anglosajones y franceses de pinturas acrílicas para artistas, 
como sus colegas españoles, utilizan el término médium, que procede del latín, para 
referirse a distintos productos que son susceptibles de ser mezclados con la pintura y 
que sirven para proporcionar a ésta cualidades muy diversas. Aunque esta acepción 
no está recogida en el diccionario de la RAE, la palabra se ha utilizado habitualmente 
HQFDVWHOODQRFRQHVHPLVPRVLJQL¿FDGRHQUHODFLyQFRQODSLQWXUDDOyOHR7DPELpQ
es común utilizar la denominación de medio, su traducción del latín, aunque este 
término es más general y se puede prestar a confusión al ser utilizado, por ejemplo, 
como sinónimo de procedimiento pictórico.
113$XQTXHHQXQSULQFLSLROD¿QDOLGDGSDUDODTXHHVWDEDQSUHYLVWRVHVWRVPpGLXPV
era la de ser mezclados con la pintura, en la actualidad, los fabricantes y, sobre todo, 
los artistas les han ido encontrando otras utilidades. De hecho y como ya ha quedado 
anunciado en la introducción de este trabajo, es, precisamente, el desarrollo de algu-
na de esas alternativas a los usos habituales, el objetivo de la presente Tesis.
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3. Los barnices, que se aplican sobre la pintura ya acabada para 
darle un acabado uniforme, bien sea brillante, satinado o mate 
y que, al mismo tiempo, sirven para protegerla de agentes ex-
ternos nocivos como son la suciedad, los arañazos y las radia-
ciones ultravioletas.
En relación con la pintura al óleo, y desde hace siglos, han existido 
materiales que han ejercido una función semejante a la de los pro-
GXFWRVDX[LOLDUHV\PpGLXPVDFUtOLFRV1RVHVWDPRVUH¿ULHQGRDORV
distintos tipos de preparaciones con colas animales y pigmentos, 
aceites secantes, aceites transformados, aceites esenciales, bálsa-
mos, resinas naturales, ceras, disolventes, etc., que el artista ha ido 
incorporando a la pintura al óleo desde su aparición en el siglo XV 
hasta la actualidad114. Las posibilidades técnicas de sustancias tan 
diversas pueden ser comparables, con las peculiaridades inheren-
tes a la pintura al óleo, a las que, en relación con la pintura acrílica, 
pueden conseguirse tan sólo mediante el empleo de la resina acrí-
lica en dispersión y de algunos aditivos.
Como ocurrió tanto en el caso de las resinas acrílicas como en el 
de las pinturas para artistas, también en esta ocasión las gestiones 
realizadas con los fabricantes no han dado el resultado deseado y 
ha sido imposible conocer la exacta composición de cada uno de 
los productos auxiliares, así pues, sólo a grandes rasgos se podrá 
establecer cuáles son los tipos de aditivos que acompañan a las re-
sinas acrílicas en dispersión en cada uno de los distintos productos 
1141RREVWDQWHDSDUWLUGHODGpFDGDGHVHHPSH]DURQDSURGXFLUEDUQLFHVFRQ
resinas acrílicas en solución para la pintura al óleo. Hasta dicho momento el origen 
de todos estos materiales fueron las resinas naturales.
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DX[LOLDUHV\PpGLXPV\TXHVRQ ORVTXHGHWHUPLQDQVX¿QDOLGDG
concreta.
Dentro del primer grupo tenemos el apresto y la imprimación 
propiamente dicha que, como ya hemos indicado, tienen como 
función mejorar las condiciones del soporte para una adecuada 
aplicación de la pintura. El apresto ha sido, tradicionalmente, un 
material básico en la preparación de los soportes sobre los que se 
KDGHDSOLFDUODSLQWXUDDOyOHR\VX¿QDOLGDGKDVLGRSRUXQODGR
la de protegerlos de la agresión del aceite y, por otro, la de actuar 
como sellador previo a la aplicación de la imprimación115. El em-
pleo de un material de apresto sobre los soportes en los que se va a 
utilizar la pintura acrílica, aunque también es recomendable, no ha 
sido considerado, en general, tan necesario como sí lo ha sido en 
el caso de aquellos soportes sobre los que se va a utilizar la pintura 
al óleo116. Para pintar con pintura acrílica se puede utilizar como 
DSUHVWRDOJXQRGHORVPpGLXPVDFUtOLFRVÀXLGRVDORVTXHQRVUHIH-
riremos a continuación y, seguidamente, aplicar el gesso acrílico117.
115 La cola de conejo se obtiene de la piel de conejo y su componente principal, como el del 
resto de colas animales, es el colágeno. Tiene una buena capacidad adhesiva y, diluida en 
agua, ha sido uno de los aprestos tradicionales para la pintura al óleo. Esta misma cola 
—con creta (un tipo de carbonato de calcio) y otros pigmentos blancos como el de zinc o el 
de titanio— es, también, el componente básico de una imprimación tradicional. El apres-
to, a diferencia de la imprimación que constituye una capa diferenciada que proporciona 
color, diente y un cierto volumen, deberá quedar totalmente integrado en el soporte.
116 El gesso acrílico combina, en cierto modo, las propiedades del apresto y de la im-
primación tradicional pero, no obstante, aunque lo más habitual es aplicar el gesso 
acrílico directamente, algunos expertos recomiendan el uso de un apresto acrílico 
previo para evitar que el agua de la dispersión de la resina del gesso pueda disolver 
DOJXQDVXVWDQFLDRUJiQLFDGHOVRSRUWH\DIHFWDUDOFRORUGHODLPSULPDFLyQ*2776(-
*(10'op. cit., pp. 208-210.
1173DUDVXXWLOL]DFLyQFRPRDSUHVWR*RWWVHJHQUHFRPLHQGD*$&GH*ROGHQ$UWLVW
Colors, un médium que está compuesto de un polímero más puro y que, al no incluir 
QLQJ~QWLSRGHHVSHVDQWHHVPiVÀXLGRTXHHOUHVWR$XQTXHRWURVPpGLXPVÀXLGRV
y los geles también podrían servir para ello, se trata del médium que el fabricante 
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Este producto auxiliar se compone de las mismas resinas acrílicas 
que sirven de aglutinante de la pintura y, además de pigmentos blan-
cos como el dióxido de titanio (combinado, en ocasiones, con el óxido 
de zinc), incorpora sulfato de bario, carbonato de calcio, sílice u otras 
partículas inertes que proporcionan diente y algo de volumen118.
Aunque algunos expertos han manifestado su desacuerdo con que el 
gesso acrílico sea utilizado, además, como imprimación de soportes 
sobre los que se va a utilizar la pintura al óleo, los fabricantes de pintu-
ras acrílicas para artistas lo comercializan como imprimación univer-
sal, es decir, como una preparación del soporte que se adecuará tanto 
para la aplicación de la pintura acrílica como para la de aquélla.
En el segundo grupo tenemos los médiums acrílicos, un nutrido gru-
po de productos que, normalmente, se utilizan mezclados con las 
pinturas para proporcionarles características muy diversas120. Ade-
UHFRPLHQGDFRPRDJOXWLQDQWHSDUDHODERUDUSLQWXUDVDFUtOLFDVFDVHUDVKWWSZZZ
JROGHQSDLQWVFRPWHFKQLFDOGDWDJDFVSKS!>FRQVXOWDGRGHDJRVWR@
118*2776(*(10'op. cit., p. 58.
 Algunos expertos expresaron ya desde un primer momento su desacuerdo con esta 
práctica por considerar que, debido a las diferencias de comportamiento de sus co-




que, convenientemente utilizadas, estas imprimaciones parecen ser aptas para la pin-
tura al óleo. En estos mismos estudios se ha descubierto que algunos serios proble-
mas de deslaminación de películas de pintura al óleo sobre imprimaciones acrílicas 
o también entre distintas capas de pintura al óleo aplicadas sobre tela, se deben a la 
presencia de blanco de zinc, un pigmento que hasta entonces se había considerado 
muy seguro y que, a partir de estas investigaciones, ha despertado una cierta alarma 
HQWUH ORV H[SHUWRVKWWSZZZDUWUHQHZDORUJDUWLFOHV9LUJLOB(OOLRWW9LU-
JLOB(OOLRWWSKS!>FRQVXOWDGRGHDJRVWR@
120 Aunque la mayoría de los fabricantes ofrecen productos similares, se han utilizado 
FRPRJXtDORVHODERUDGRVSRU*ROGHQ$UWLVW&RORUVIDEULFDQWHHVWDGRXQLGHQVHTXH
como veremos en nuestro próximo capítulo, no sólo presenta un extenso catálogo 
de productos de excelente calidad, sino que ha desempeñado, prácticamente desde 
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más de los usos más habituales, que serán expuestos a continuación, 
la transparencia de la mayoría de ellos permite que también puedan 
ser empleados para aplicaciones tan diversas como son la imprima-
ción de soportes cuando se desea mantener las características visua-
les de estos o, también, como adhesivos para collages121.
Dentro de los distintos productos auxiliares, los médiums son los 
que tienen para nosotros un mayor interés, pues algunos de ellos 
serán utilizados en el desarrollo práctico de la investigación. Los 
médiums están compuestos, básicamente, de las mismas resinas 
acrílicas en dispersión que las pinturas y de distintos aditivos según 
VHDOD¿QDOLGDGSDUDODTXHKDQVLGRGLVHxDGRV122.
De acuerdo con su consistencia y aplicando el mismo criterio que la 
PD\RUtDGHIDEULFDQWHVYDPRVDFODVL¿FDUORVSURGXFWRVDFUtOLFRVDX-
[LOLDUHVHQPpGLXPVÀXLGRVJHOHV\SDVWDVGHUHOLHYHRGHPRGHODU123
su primera aparición en el mercado, una labor muy relevante en el desarrollo de las 
pinturas acrílicas para artistas.
121 Dejando a un lado aquellos usos alternativos que centrarán nuestra atención en el 
último capítulo de la investigación, además de su utilidad habitual mezclados con la 
pintura y de otras aplicaciones como imprimación o como adhesivo, algunos fabri-
cantes, curiosamente, también recomiendan su uso por razones económicas como 
extensor de la pintura al sustituir, en el caso de las pinturas de mayor coste, parte de 
ODPLVPDSRUPpGLXPV2WUDDSOLFDFLyQGHHVWRVSURGXFWRVVHUH¿HUHDVXXWLOL]DFLyQ
como material aglutinante de pigmentos para la elaboración de pinturas caseras y, 
por último, como reforzadores de pinturas cuya capacidad adhesiva y aglutinante se 
podría haber visto mermada por estar elaborada con un exceso de materiales sólidos 
SLJPHQWRVFRORUDQWHVH[WHQVRUHVRVXVWDQFLDVGHFDUJDRGHDJXDKWWSZZZ
JROGHQSDLQWVFRPSURGXFWVPHGVDGGVJHOVJHOSURSSKS!
122 En el último capítulo abordaremos, con mayor detalle, aspectos técnicos relaciona-
dos con los médiums que se han utilizado en la investigación.
123$XQTXH WDQWR*ROGHQ FRPR ODPD\RUtDGH IDEULFDQWHVGLVWLQJXHQ HQWUH ORVPp-
GLXPVFXDQGRKDFHQUHIHUHQFLDH[FOXVLYDPHQWHD ORVSURGXFWRVPiVÀXLGRV ORV
geles y las pastas de relieve, y aunque nosotros mantengamos esa misma denomina-
ción, consideramos que, realmente, todos ellos son médiums ya que, incluso con las 
distinciones pertinentes entre cada uno de los grupos, están, en un principio, diseña-
dos para ser mezclados con la pintura y, por tanto, actuar como su vehículo.
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0pGLXPVÀXLGRV. Tenemos, por un lado, los brillantes, que se añaden 
DODSLQWXUDSDUDDXPHQWDUVXÀXLGH]WUDQVSDUHQFLD\EULOOR\TXHEi-
sicamente, están compuestos de las resinas (tal cual las provee el fa-
bricante) y una mínima proporción de espesantes sintéticos. Por otro 
lado, tenemos los médiums mates cuyas posibilidades son, con un aca-
bado mate, equivalentes a las señaladas en el caso de los médiums bri-
llantes. Estos, además del mismo tipo de espesantes que los utilizados 
HQ ORVPpGLXPV ÀXLGRV LQFRUSRUDQ DJHQWHVPDWHDGRUHV VLQWpWLFRV
que son los responsables de una ligera pérdida de transparencia124.
*HOHV6RQYDULDQWHVPiVGHQVDVGHORVPpGLXPVÀXLGRVTXHPH]FOD-
dos con la pintura le proporcionan distintos grados de consistencia 
y de textura. Los responsables de la consistencia son los aditivos es-
pesantes y, dependiendo de la cantidad que se incluyan en la formu-
lación, se podrán obtener geles cuya consistencia vaya desde una se-
mejante a la de la propia pintura, hasta otra que dé la posibilidad de 
ser modelada. Al secar, con la excepción de aquellos geles que incor-
poran materias de carga, como puede ser el polvo de piedra pómez, 
y que tienden a ser opacos, el resto son, o muy transparentes, como 
en el caso de los que presentan un acabado brillante, o entre trans-
parentes y traslúcidos en el caso de aquellos que son más mates125.
0pGLXPVGHUHOLHYHRSDVWDVGHPRGHODU. Al igual que sucede con el 
resto de médiums, están compuestos, fundamentalmente, de resina 
124 Para ambos casos hay distintos tipos de agentes espesantes y mateadores, como 
SRUHMHPSORODDPSOLDJDPD$FU\VRO'5\50GH5|KPDQG+DDVKWWSZZZGRZ
FRPSURGXFWVEURZVHSDJH!>FRQVXOWDGRGHGLFLHPEUH@
125 En relación con la transparencia y la traslucidez de estos materiales antes de que 
sean mezclados con la pintura es fundamental tener en cuenta el grosor de su capa, 
pues en general y, especialmente, en el caso de los productos mates, el aumento en el 
grosor de la capa va reduciendo progresivamente el grado de transparencia.
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acrílica en dispersión y tienen una consistencia similar a la de los 
geles más densos. La diferencia con ellos estriba en que, junto a los 
aditivos espesantes, las pastas incorporan un gran número de mate-
ULDVGHFDUJDeVWDVDGHPiVGHFRQWULEXLUMXQWRFRQORVHVSHVDQWHV
a dar a las citadas pastas la consistencia que las hace moldeables, 
las convierten en opacas al secar y les proporcionan, en general, una 
dureza superior a la del resto de médiums. La opacidad que ofrece 
este tipo de materiales tiene un color blanquecino pero, no obstante, 
VLODSURSRUFLyQGHSLQWXUDHQODPH]FODFRQODSDVWDHVVX¿FLHQWH
DSHQDVLQWHU¿HUHHQODLQWHQVLGDGRULJLQDOGHOFRORU$GHPiVGHORV
tradicionales polvos de mármol o de piedra pómez y las arcillas y 
sílices, hay materiales de carga como la mica, el cristal o distintas 
FODVHVGH¿EUDV\SDUWtFXODVGHSOiVWLFRTXHSURSRUFLRQDQXQDJUDQ
variedad de texturas a las pastas126.
Debido a la presencia de todo este tipo de elementos sólidos, res-
ponsables como dijimos de la dureza de las pastas, se produce una 
SpUGLGDGHÀH[LELOLGDGTXHSRU VHJXULGDG \ HVSHFLDOPHQWHHQHO
caso de aplicaciones con un cierto relieve (empastes de, aproxi-
madamente, más de 5 mm de espesor), es recomendable neutrali-
zar utilizando soportes rígidos o añadiendo a la mezcla un gel que 
FRPSHQVHHVDSpUGLGDGHÀH[LELOLGDG
Además de la posibilidad de mezclar la pintura con los distintos 






propios médiums estos mismos o semejantes materiales de carga 
y de textura pero, a diferencia de lo que ocurre con la mayoría de 
aquellos, que mantienen o aumentan la estabilidad de la película y 
pueden ser, por tanto, añadidos en cualquier cantidad, estos adi-
tivos deben ser incorporados en una proporción que no sobrepase 
HO1278QDFDQWLGDGVXSHULRUDODVHxDODGDUHGXFLUtDGHIRUPD
QRWDEOHODFDSDFLGDG¿OPyJHQDODDGKHVLyQ\ODÀH[LELOLGDGGHOD
pintura y, por consiguiente, su estabilidad128.
Las consideraciones en relación con el secado de los distintos 
médiums son, con tiempos de secado ligeramente superiores 
en el caso de aquellos que no incorporan materias de carga, se-
mejantes a las que ya se han llevado a cabo en el caso de las 
pinturas1RREVWDQWHSXHGHWHQHULQWHUpVGHVGHHOSXQWRGH
vista de la práctica pictórica, tener en cuenta que en el caso de 
aquellos médiums que no llevan materia de carga y que, por tan-
to, son transparentes una vez han secado130, podemos percibir 
visualmente y sin necesidad de recurrir al tacto cómo se desa-
rrolla el proceso de secado, pues la película va pasando, progre-
sivamente, de una total opacidad a una traslucidez blanquecina, 
127 Aquí habría que hacer una excepción, como ya hemos señalado, en el caso de las 
SDVWDVGHELGRDVXPHQRUÀH[LELOLGDG
128 En estos casos es fundamental tener en cuenta que cualquiera que sea el material 
de carga que añadamos a la pintura o a los médiums para obtener una determinada 
textura, éste tiene que ser inerte, es decir, no producir ningún tipo de reacción que, 
con el paso del tiempo, pueda llegar a alterar las condiciones y las propiedades de la 
película de pintura.
 Además de las variables ya comentadas en el caso de las pinturas, la presencia en 
éstas de elementos sólidos como son los pigmentos, o los materiales de carga en el 
caso de algunos médiums, supone un aumento de sólidos y, por tanto, una inferior 
proporción de resina en grosores similares, lo que se traduce en tiempos de secado 
ligeramente más cortos.
130 Recordemos que al estar dispersas en agua, como ocurre en la leche con las gotitas 
de grasa, las resinas tienen en estado líquido un aspecto blanquecino y opaco.
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hasta que alcanza, en el momento del secado completo, la total 
transparencia131.
Como último grupo de materiales auxiliares que están compues-
tos, básicamente, por resinas acrílicas, tenemos los barnices. Su 
misión es, como ya advertimos, proteger la pintura y proporcio-
narle un acabado más uniforme. Estas funciones no las cumplen 
ORVEDUQLFHVGHIRUPDGH¿QLWLYDSXHVWLHQGHQDGHJUDGDUVHFRQHO
tiempo y, como consecuencia, puede ser necesaria su remoción, 
que se debe realizar sin afectar a la capa de pintura para, segui-
damente, poder ser aplicados de nuevo. Esta circunstancia hace 
inapropiada una práctica bastante frecuente entre los pintores, 
FRQVLVWHQWHHQODXWLOL]DFLyQGHORVPpGLXPVDFUtOLFRVÀXLGRVFRPR
barniz. Los médiums son permanentes y, por ello, no cumplen con 
la premisa necesaria de los barnices (ser removibles). De hecho, 
como la propia pintura, también ellos necesitarían la protección 
que supone el barnizado132. Lo adecuado, por tanto, sería utilizar 
como barniz las soluciones de resinas acrílicas que, como ya que-
dó expuesto en el apartado correspondiente, pueden ser disueltas 
\SRUFRQVLJXLHQWHHOLPLQDGDVGHODVXSHU¿FLHGHOFXDGURFRQOD
utilización de disolventes que no afecten a las capas de pintura133.
131 Aunque debe ser así en cualquier prueba realizada para analizar el proceso de for-
mación de una película, en la práctica diaria, ya sea voluntaria o involuntariamente, 
las películas no suelen tener un grosor homogéneo, sino que presentan diferencias. 
Ello hace que vayan secando primero aquellas partes con un menor grosor.
132 Lo habitual es utilizar los médiums mezclados con las pinturas. En nuestro caso 
y como veremos en el desarrollo práctico de la investigación, ha sido más frecuente 
su utilización por sí solos y como última capa del cuadro. Reconocemos de paso, y es 
nuestra intención enmendar este error en el futuro, que creíamos que no era necesa-
rio proteger con barniz estas últimas capas.  
133 Lo cierto, y como apuntan diversas investigaciones sobre la limpieza de las pelícu-
las de pintura acrílica, es que este asunto todavía no está del todo resuelto, pues las 
mismas sustancias que disuelven las resinas en solución de los barnices con facilidad, 
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En la actualidad tenemos que reconocer que ya no es tan habitual, 
como sí ha ocurrido tradicionalmente en el pasado, el barnizado 
GHORVFXDGURVSLQWDGRVDOyOHR\VHSXHGHD¿UPDUTXHORPLVPR
acontece en el caso de los cuadros realizados con pintura acrílica134. 
Sin embargo, los restauradores, que son los que mejor conocen los 
peligros de no utilizar los materiales y las técnicas pictóricas de 
forma adecuada, nos recomiendan la conveniencia de hacerlo por 
ser el mejor modo de interponer un estrato que actúe como barrera 
de protección frente a los habituales agentes de deterioro y que, 
como acabamos de señalar, debería ser susceptible de eliminación 
y de una posterior renovación.
Los barnices para la pintura acrílica son, como ya se ha dicho, resi-
nas acrílicas en solución y pueden constituir, de acuerdo con los adi-
tivos que incorporen, películas de protección con acabados brillan-
tes, mates y semi-mates o satinados. Algunos tienen la capacidad de 
proteger no sólo de la suciedad y de los agentes contaminantes del 
aire, sino también de las radiaciones ultravioleta, que son las prin-
cipales responsables de la pérdida de intensidad del color, especial-
mente en el caso de aquellas pinturas que cuentan con pigmentos 
pueden afectar ligeramente a la pintura debido a la existencia de los mencionados 
PLFURSRURVHQVXVXSHU¿FLH
134 Es difícil determinar con precisión las razones por las que muchos artistas han de-
jado de realizar esta operación que, tradicionalmente, ha sido tan habitual. Como no 
creemos que se trate tan sólo de desconocimiento o de una despreocupación del artis-
ta por estas cuestiones técnicas, se podría pensar que el motivo radica en el hecho de 
que en el caso de un cuadro pintado al óleo el correcto barnizado se debe llevar a cabo 
pasados varios meses desde su realización y que, en muchos casos, la dinámica de ex-
posición y mercantilización de las obras hace difícil ese tiempo de espera. En el caso 
de la pintura acrílica, que sólo necesitaría unos pocos días para su completo secado 
y, por tanto, para la aplicación del barniz, la razón sí que puede estribar en el erróneo 
convencimiento por parte de muchos artistas, entre los que nos encontrábamos hasta 
hace algún tiempo, de que no era necesario realizarlo. 
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PiVIRWRVHQVLEOHV/DFRQVLVWHQFLDGHORVEDUQLFHVHVPX\ÀXLGD\
aunque se pueden aplicar con brocha, es habitual que para conse-
guir la máxima uniformidad en la película y, por tanto, la ausencia 
de cualquier marca manual, se apliquen con pistola, por ello prácti-
camente todos los fabricantes los comercializan también en spray.
Además de los productos auxiliares y los médiums mencionados —
compuestos fundamentalmente de resinas acrílicas en dispersión 
(o en solución en el caso de los barnices)—, los principales fabri-
cantes comercializan un cierto número de aditivos, que también 
SRGUtDQVHUFDOL¿FDGRVFRPRSURGXFWRVDX[LOLDUHV(VWRVDGLWLYRV
semejantes en líneas generales a los que ya intervienen en las for-
PXODFLRQHVGHODVSLQWXUDV\ORVPpGLXPVWLHQHQFRPR¿QDOLGDG
SRU XQ ODGR TXH HO XVXDULR SXHGDPRGL¿FDU HO FRPSRUWDPLHQWR
de las pinturas y ajustarlas así a sus necesidades y, por otro, que 
pVWHWHQJDODSRVLELOLGDGHVSHFLDOPHQWHHQHOFDVRGH*ROGHQRGHO
fabricante suizo Lascaux, de confeccionar sus propias pinturas a 
partir de los distintos ingredientes de la formulación135.
La oferta más generalizada incluye aditivos retardantes del secado y 








para facilitar la humectación del pigmento y su integración en la dispersión de resina. 
Antes de convertirse en un producto comercial, tal como veremos en el próximo capí-
WXORHOIDEULFDQWHGHSLQWXUDVDFUtOLFDV%RFRXUORHPSH]yDHODERUDUHVSHFt¿FDPHQWH
SDUDODDUWLVWDHVWDGRXQLGHQVH+HOHQ)UDQNHQWKDOHUFRQHOREMHWLYRGHTXHODSLQWXUD
impregnara mejor la tela virgen en la técnica del soak and stain (impregna y mancha) 
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DFDEDPRVGHD¿UPDUSDUDODHODERUDFLyQGHSLQWXUDVFDVHUDV*RO-
den incluye en su catálogo un dispersante que aumenta la estabili-
dad de la dispersión de pigmentos y extensores en los aglutinantes 
acrílicos en dispersión acuosa, espesantes con dos grados diferentes 
de consistencia según se quiera elaborar una pintura más o menos 
GHQVD\¿QDOPHQWHGRVFODVHVGLIHUHQWHVGHDQWLHVSXPDQWHV137. En el 
caso de Lascaux, además de aditivos retardantes y espesantes, tam-
ELpQVHLQFOX\HXQDJHQWHPDWHDGRU/DVFDX[0DWWLQJ$JHQWTXHHVWi
compuesto de silicio pirogénico disperso en un polímero acrílico.
Aunque los fabricantes incluyen información detallada sobre las 
proporciones que se pueden añadir a la pintura de cada uno de los 
distintos aditivos, hay que tener en cuenta que, aunque se mezclen 
con ellas, la mayoría no están compuestos de resinas acrílicas en 
dispersión y, por tanto, no tienen capacidad aglutinante. Exceder 
de las proporciones indicadas podría debilitar, de forma irreme-
diable, la capacidad adhesiva de la pintura y la consiguiente capa-
cidad de formación de una película estable.
Pese a que se trata de un factor que puede tener importancia he-
PRVGHMDGRSDUDHO¿QDOHO WHPDGH OD WHPSHUDWXUD\VXUHODFLyQ
con las resinas acrílicas en dispersión, una cuestión de la que no 
que caracterizó a muchas de las obras abstractas del Color Field. Tanto en el caso de 
la incorporación a la pintura de los retardantes de secado como de los aditivos que 
IDYRUHFHQVXÀXMRQRVHSURGXFHQFDPELRVVLJQL¿FDWLYRVHQODLQWHQVLGDGGHOFRORU\
en el caso de los primeros, tampoco sobre la viscosidad de la pintura.
137 En el caso de los antiespumantes es importante tener en cuenta que su utilidad es 
para la elaboración de pinturas y no para añadirlos a las ya elaboradas, puesto que 
éstas ya incorporan los que necesitan y la adición de más cantidad podría suponer 
XQDSpUGLGDGH DGKHUHQFLD HQWUH ODV GLVWLQWDV FDSDVGH SLQWXUDKWWSZZZJRO-
GHQSDLQWVFRPSURGXFWVFXVWRPFXVWRPPHGLQGH[SKS! >FRQVXOWDGR  GH RFWX
EUH@
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es habitual hablar en relación con los procedimientos pictóricos y 
que, sin embargo, puede ser determinante en el comportamiento 
de los materiales empleados para pintar.
2.2.2.3. Las resinas acrílicas en dispersión y la temperatura
La temperatura es un factor a tener en cuenta en relación con el 
comportamiento de las resinas acrílicas en dispersión cuando son 
utilizadas como ingrediente de pinturas o médiums pictóricos. Con 
esta premisa parece razonable pensar que es una cuestión que po-
GUtDKDEHUHVWDGRLQFOXLGDHQODGH¿QLFLyQGHODVSURSLDVUHVLQDV\
sin embargo, será abordada a continuación puesto que considera-
mos que es ahora, una vez expuestos los distintos componentes de 
las resinas y haber repasado la utilidad de aquellos productos de 
los que son su principal ingrediente, cuando será más compren-
sible establecer de qué modo puede afectar la temperatura a las 
resinas en la práctica pictórica.
/DVHVSHFL¿FDFLRQHVWpFQLFDVTXHXQIDEULFDQWHGHSURGXFWRVTXt-
micos suele introducir en la hoja de información de cualquier 
componente de una formulación para elaborar una pintura, pue-
GHQLQFOXLUHQWUHRWURVGDWRVVREUHVXDFLGH]JUDYHGDGHVSHFt¿FD
viscosidad, índice de refracción, color, peso molecular, punto de 
ignición, punto de ebullición, etc., características de las resinas que 
aunque pueden ser fundamentales en el proceso de fabricación de 
las pinturas, no tienen durante la práctica pictórica y en la poste-
rior manipulación y almacenaje de las obras acabadas, la trascen-
GHQFLDTXHHQHVDVFLUFXQVWDQFLDVVtWLHQHQDTXHOODVHVSHFL¿FDFLR-
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nes relacionadas con la temperatura en la que estas operaciones 
son llevadas a cabo.
La relación entre las resinas acrílicas y la temperatura, es decir, el 
modo en el que ésta puede afectar al comportamiento de la pin-
tura y de los productos auxiliares que utilizan estas resinas como 
su componente fundamental, debe ser tomada en consideración 
HQWUHVIDVHVGLIHUHQFLDGDVHQSULPHUOXJDUGXUDQWHHODOPDFHQDMH
de las pinturas y productos envasados; a continuación, en el mo-
PHQWRGHVXDSOLFDFLyQ\SRVWHULRUVHFDGR\¿QDOPHQWHGXUDQWHHO
almacenaje, transporte y manipulación de las obras realizadas. A 
pesar de una dilatada experiencia en el empleo de estos materiales 
pictóricos y a que, en mayor o menor medida, todas estas situacio-
QHVQRVDWDxHQGLUHFWDPHQWHQRKDEtDPRVUHSDUDGRORVX¿FLHQWH
en ellas debido, probablemente, a lo benigno de la climatología del 
lugar en el que de manera habitual hemos llevado a cabo nuestra 
actividad artística138.
Tal como quedó expuesto en el anterior apartado, entre los aditi-
vos incorporados por el fabricante a las pinturas y a los médiums 
hay un grupo que actúa como anticongelante, es decir, tiene como 
función el evitar la congelación del agua de la dispersión y la consi-
guiente coagulación del polímero en su envase antes de su utiliza-
ción. Siguiendo esta secuencia temporal hablaremos, a continua-
138 En Valencia, ciudad en la que hemos desarrollado la mayor parte de nuestra labor, 
las temperaturas más frías sólo bajan de los 0 ºC en muy contadas ocasiones y, en 
cualquier caso, hemos llevado a cabo nuestra labor en espacios de interior donde las 
temperaturas nunca han sido inferiores a los 12 ºC. También hemos realizado nues-
tro trabajo en lugares con inviernos mucho más fríos, como por ejemplo en la ciudad 
GH1XHYD<RUNSHURVLHPSUHHQHVSDFLRVFRQYHQLHQWHPHQWHDFRQGLFLRQDGRV
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ción, de la temperatura durante el proceso de aplicación y secado 
GHODSLQWXUDRGHORVPpGLXPV\¿QDOPHQWH\XQDYH]KD\DQVHFD-
do, de cómo los cambios de temperatura pueden alterar las propie-
GDGHVGHODUHVLQD\VLJQL¿FDUXQULHVJRSDUDODHVWDELOLGDGGHODSH-
lícula y, por consiguiente, de la adecuada conservación de la obra.
En el momento de aplicación de una pintura u otro material de 
recubrimiento, y dependiendo del lugar concreto donde se lleve a 
cabo el trabajo, habrá que tener en cuenta la denominada tempera-
WXUDPtQLPDGHIRUPDFLyQGHSHOtFXOD0))7IDFWRUTXHFRPRVX
propio nombre indica y ya hemos señalado con anterioridad, hace 
referencia a la temperatura mínima necesaria para una adecuada 
coalescencia de las partículas del polímero durante el secado y la 
consiguiente formación de la película de pintura. En este proceso, 
además de otras circunstancias, como las relativas a las condiciones 
ambientales durante el secado y la temperatura de transición vítrea 
(Tg) —otro de los factores básicos en relación con la temperatura 
y que será abordado a continuación—, es importante el papel que 
desarrollan los mencionados aditivos disolventes de coalescencia 
al permitir la formación de la película incluso por debajo de esas 
temperaturas mínimas140. Las resinas acrílicas en dispersión tienen 
 En el caso de aquellos envases que por su mayor tamaño lo permiten, el fabricante 
9DOOHMRMXQWRDOD\DPHQFLRQDGDLQIRUPDFLyQJHQHUDOVREUHHOSURGXFWR\ORVFHUWL¿-
cados de conformidad con las normativas europeas y estadounidenses, ha empezado 
a incluir en el etiquetado de sus Acrylic Artist Color (su gama de mayor calidad) una 
advertencia sobre la temperatura mínima de formación de película (la sitúa en 6 ºC) 
y sobre la estabilidad de la pintura envasada ante una eventual congelación.
140 El proceso se prolonga mientras dura la evaporación del agua de la dispersión y, 
como ya vimos al hablar de la de formación de película de una pintura acrílica, cuan-
to mayor sea este tiempo, mayor será también la cohesión entre las partículas y, por 
tanto, la calidad de la película. Además de las condiciones ambientales que pueden 
SURORQJDUHVDHYDSRUDFLyQ²WHPSHUDWXUDVEDMDVSHURSRUHQFLPDGHOD0))7\XQD
humedad relativa alta—, también indicamos que una menor porosidad del substra-
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XQD0))7TXHVXHOHRVFLODUHQWUHORV\ORV&SHURHQHOFDVR
de que fueran utilizadas en condiciones de temperatura ligeramente 
inferiores la película seca podría presentar una mayor porosidad, y 
si las temperaturas fueran considerablemente más bajas, el resulta-
GRJHQHUDUtDVXSHU¿FLHVSXOYHUXOHQWDV\FRQXQDFDSDFLGDGDGKHVLYD
muy inferior a la que se requiere en cualquier material de recubri-
miento141.
8QDYH] FRQFOXLGRXQ WUDEDMR HQ HO TXHKDQ LQWHUYHQLGRSLQWX-
ras u otros materiales pictóricos que utilizan resinas acrílicas 
en dispersión, hay que tener muy en cuenta la sensibilidad de 
sus películas a los cambios de temperatura y también, aunque 
en menor medida, su sensibilidad a la humedad relativa duran-
te su manipulación, almacenamiento y transporte. Dado que la 
naturaleza de una resina acrílica puede variar según cuál sea su 
exacta composición, es más conveniente hablar de estimaciones 
y no de datos concretos en relación con estas circunstancias. Así 
pues, tendremos que tener presente que temperaturas que estén 
SRUHQFLPDGHORV&\KXPHGDGHVUHODWLYDVVXSHULRUHVDO
pueden estar en el origen de problemas de adherencia entre las 
VXSHU¿FLHVGHODVFDUDVDQWHULRUHVVHFDVGHGRVREUDVHQFRQWDFWR
entre éstas y el material de embalaje y, también, con cualquier 
VXSHU¿FLHVREUHODVTXHVHDQDSR\DGDV142. Esto puede suponer un 
GHWHULRURDOTXHGDUDGKHULGRVDODVXSHU¿FLHGHODREUDHOHPHQ-
to sobre el que se aplica la pintura y, por consiguiente, una menor contribución a la 
evaporación del agua es otro factor que contribuirá a la prolongación del tiempo de 
IRUPDFLyQ\SRUWDQWRDODFDOLGDGGHODSHOtFXOD/($51(57KRPDV-6op. cit., p. 15.
141 KWWSZZZWDWHRUJXNUHVHDUFKWDWHUHVHDUFKWDWHSDSHUVDXWXPQMDEORQNL
KWP!>FRQVXOWDGRGHGLFLHPEUH@
142 Esto se debe, como veremos a continuación, a una alteración en la estructura in-
terna de los polímeros.
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tos extraños a ésta o, inversamente, llevar a la pérdida de frag-
mentos de la película pictórica que podrían levantarse y quedar 
DGKHULGRVDODRWUDVXSHU¿FLH3DUDOHODPHQWHHQORVFDVRVPHQRV
dramáticos, ese estado pegajoso o mordiente (que los anglosajo-
nes denominan tacky) puede contribuir al efecto conocido como 
³DWUDSDGRGHOSROYR´XQHIHFWRSRUHOTXH ODVSDUWtFXODVGH VX-
ciedad quedarían adheridas a la película pictórica y, además de 
los potenciales problemas bacteriológicos ya mencionados, dis-
WRUVLRQDUtDQGHIRUPDVLJQL¿FDWLYDVXFURPDWLVPRDOGDUOXJDUD
tonalidades más oscuras y grisáceas143.
Dado que las mencionadas condiciones de temperatura y humedad 
UHODWLYD&\GH5+QRVRQXQDFLUFXQVWDQFLDTXHSXGLHVH
ser considerada poco habitual en climas templados como el nues-
tro144, toda esta problemática encontrará la adecuada solución si 
se tienen en cuenta medidas tales como el empleo de materiales 
HVSHFt¿FRVSDUDHOHPEDODMHODFRORFDFLyQGHODVREUDVHQSRVLFLyQ
vertical durante su almacenaje y transporte y, por último, la colo-
cación entre las obras de los sistemas de separación adecuados en 
143 A diferencia de la película seca de pintura al óleo que a temperatura ambiente es 
dura, la de las resinas acrílicas es ligeramente blanda y, además, a ello habría que 
añadir el hecho de que la resina no es conductora y tiende a tener cargas electrostá-
WLFDVTXHDWUDHQODVXFLHGDGKWWSVLHGXPFLHQJOLVKOHDUQBPRUHWDNLQJBFDUH
DFU\OLFBSDLQWLQJVKWPO!>FRQVXOWDGRGHDJRVWR@
144 Estamos hablando de localizaciones normales como pueden ser los espacios de 
almacenaje de los estudios de los artistas o de las galerías de arte. Lógicamente, en los 
almacenes de obras de los museos e instituciones similares, además de otras conside-
UDFLRQHVHQUHODFLyQFRQODYHQWLODFLyQ\¿OWUDGRGHODLUHODVFRQGLFLRQHVDPELHQWDOHV
de temperatura y humedad relativa son mucho más restrictivas. Los requisitos que, 
en relación con la temperatura y teniendo en cuenta las oscilaciones estacionales, 






los casos en los que no se pueda evitar el tener que apoyar unas 
obras sobre otras145.
Por otra parte, y siguiendo con las consecuencias adversas que para 
la pintura pueden tener las condiciones atmosféricas, lo contrario a 
lo ya expuesto también puede ser causa de problemas. Como vere-
mos más adelante, condiciones de temperatura y humedad relativa 
bajas producen una notable pérdida de elasticidad de la película de 
pintura y, como consecuencia de ello, la posibilidad del craquelado 
RGHODURWXUDGHpVWDSRUHIHFWRGHXQDÀH[LyQRGHXQJROSH146. Por 
esta razón algunas marcas de pintura acrílica para artistas previenen 
145 En el caso de obras montadas en bastidor (tanto sobre lienzo como sobre tabla) el 
mejor sistema para el almacenaje son los peines de suspensión vertical. Si hubiera 
que apoyar las obras unas sobre otras, lo que es muy habitual en los estudios de los 
DUWLVWDVKDEUtDTXHHYLWDUHOFRQWDFWRGHODVXSHU¿FLHGHODVREUDVHQWUHVtXWLOL]DQGR
materiales que no tengan tendencia a adherirse o dejar huellas o restos en ellas. Los 
H[SHUWRVUHFRPLHQGDQHOHPSOHRGH¿OPHVFRPRHO&HOOSODVWRHO/DPSUDVHDO52-
7$(&+(*21=È/(='(8%,(7$0LNHOTransporte, depósito y manipulación de 
obras de arte0DGULG6tQWHVLVSS2WUDDOWHUQDWLYDDORVDQWHULRUHV




Acrylic Book: a comprehensive resource for artists —un libro que se puede descargar 
GHVGHVXSiJLQDZHE\HQHOTXHQRVyORKDEODGHVXVSURGXFWRVVLQRTXHWDPELpQ
incluye información general sobre las pinturas y otros productos acrílicos en disper-
sión—, recomienda el uso de papel glassine, un papel traslúcido y brillante resistente 
DODJXD\FX\RSURFHVRGHHODERUDFLyQLPSLGHTXHVHDGKLHUDDRWUDVVXSHU¿FLHVK~-
PHGDVR FRQ WHQGHQFLD DSHJDUVHSRU FRQWDFWRKWWSZZZOLTXLWH[FRPDFU\OLF-
ERRN!>FRQVXOWDGRGHMXOLR@
146 Hay que tener en cuenta, naturalmente, que estas dos magnitudes no varían de for-
ma conjunta y que, dentro de parámetros que no sean extremos, el aumento de una y 
ODGLVPLQXFLyQGHODRWUDSXHGHHQFLHUWDPHGLGDGLVPLQXLUORVULHVJRVSRUHMHPSOR
una HR alta compensará un descenso de la temperatura en relación con la rigidez y 




0DWHULDOV´HQ3roceedings of the Materials Research Society Symposium, nº 267, 
SS
105
DEFINICIÓN DE LAS RESINAS ACRÍLICAS EN DISPERSIÓN ACUOSA
respecto a la posibilidad de que se proceda al doblado, enrollado o 
desenrollado de obras realizadas con pintura acrílica sobre soportes 
ÀH[LEOHVSRUGHEDMRGHGHWHUPLQDGDVWHPSHUDWXUDV147. 
Estas consideraciones en torno al comportamiento de las películas 
de pinturas acrílicas en dispersión bajo diferentes temperaturas en 
REUDV\D¿QDOL]DGDVHVWiQGLUHFWDPHQWHUHODFLRQDGDVFRQODHVWUXF-
tura interna de sus polímeros148. A temperaturas normales de uso, 
por ejemplo entre 15 y 30 ºC, es posible un cierto movimiento de las 
FDGHQDVPDFURPROHFXODUHV\SRUHOORODÀH[LELOLGDGGHXQDSHOtFXOD
de resina acrílica es la adecuada, tanto cuando se aplica sobre una 
VXSHU¿FLHUtJLGDFRPRVREUHWRGRFXDQGRVHDSOLFDVREUHXQDVX-
SHU¿FLHÀH[LEOH7HPSHUDWXUDVPiVDOWDVSHUPLWHQTXHHQHVHGHV-
orden estructural del estado amorfo, las macromoléculas se puedan 
mover con mayor facilidad y, consecuentemente, el polímero se vaya 
ablandando hasta llegar, en su punto de fusión, a un estado de líqui-
do viscoso. Por el contrario, cuando baja la temperatura estas cade-
QDVRSDUWHGHHOODVSXHGHQVLWXDUVHHQSDUDOHOR\¿MDUVXSRVLFLyQ
formando estructuras cristalinas, es decir, ordenadas e inmóviles y, 
consecuentemente, cada vez más rígidas y frágiles. Este fenómeno 
147(QHO\DFLWDGROLEURTXHVHSXHGHHQFRQWUDUHQODSiJLQDZHEGH/LTXLWH[VHH[SOLFD
el riesgo que conllevaría llevar a cabo estas maniobras a temperaturas inferiores a 
&KWWSZZZOLTXLWH[FRPUHVRXUFHV$FU\OLF%RRNSGI!>FRQVXOWDGRGH
HQHUR@
148 Como ya dijimos, en el caso de las resinas acrílicas en dispersión, aunque predomi-
nen las estructuras amorfas, éstas se combinan con las estructuras cristalinas.
 A propósito de esta circunstancia nos viene a la memoria la sorpresa e incredulidad 
que experimentamos cuando, en un frío y nevado día de invierno de hace ya muchos 
años, nos encontrábamos jugando al frisbee (un disco de plástico, muy popular en los 
(VWDGRV8QLGRVTXHVHODQ]DHQWUHORVSDUWLFLSDQWHV\FRQHOTXHVROtDPRVMXJDUHQ
la playa durante el verano) y, justo en el momento de recibirlo y cuando con la punta 




recibe el nombre de cristalización y el estado en que queda el mate-
rial se denomina vítreo por su parecido estructural con los vidrios 
de sílice. Este cambio de estado es gradual y la temperatura a la que 
se produce la cristalización se denomina temperatura de transición 
vítrea (Tg)150.
Aunque por tratarse de una característica importante de las resi-
nas acrílicas podía haber sido analizada en el apartado dedicado a 
VXGH¿QLFLyQVHKDSUHIHULGRLQWURGXFLUODDKRUDTXHHVWDPRVDERU-
dando el comportamiento de las resinas en un cuadro acabado, 
pues además de tratarse de un aspecto básico del material, y por 
tanto y desde un punto de vista práctico concernir primero al quí-
mico y, posteriormente, al fabricante de pinturas, también es un 
aspecto que debe ser tenido en cuenta por el artista.
La temperatura de transición vítrea es un factor fundamental en 
relación con las propiedades físicas de un polímero al ser determi-
QDQWHGHVXGXUH]D\GHVXÀH[LELOLGDG\SRUFRQVLJXLHQWHGHVX
utilidad práctica.
La transición tiene lugar en un intervalo de temperaturas, y se sue-
le utilizar como Tg el punto medio del intervalo151. Además, el dato 
se puede dar desde las dos direcciones de la transición, es decir, 
FXDQGRSDVDGHO HVWDGRÀH[LEOH\EODQGRDO HVWDGRYtWUHRRYLFH-
YHUVD1RUPDOPHQWHVHXWLOL]DFXDQGRHOPDWHULDOGHMD VXHVWDGR
normal de uso, por ejemplo la Tg del polimetil metacrilato, un ho-
mopolímero duro que se puede utilizar como sustituto del cristal, 
1506&,&2/21(*LRYDQQDop. cit., pp. 155-156.
151)(51È1'(='(3,e52/$,QpV\(67(%$1,VDEHOop. cit., pp. 150-151.
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es de 110 ºC, es decir, es rígido a temperatura ambiente pero se 
ablanda a partir de 110 ºC. En el caso de las resinas acrílicas en 
dispersión la combinación de distintos monómeros permitirá si-
tuar la Tg del copolímero resultante en unos parámetros adecua-







Hidroxi etil metacrilato S+(0$ 55





2-etilhexil acrilato p2EHA -70
La temperatura de transición vítrea es una característica impor-
tante de los polímeros y, por tanto, también lo es el hecho de que 
VHSXHGDPRGL¿FDUFRPRPHGLRSDUDFRQWURODUVXVSURSLHGDGHVHQ
152 Hay que tener en cuenta que no es lo mismo la transición vítrea que la fusión. 
La primera afecta a los polímeros amorfos, mientras que la fusión es una transición 
de los polímeros cristalinos. Debido a que la estructura de un polímero acrílico en 
dispersión es, mayoritariamente, amorfa pero que también tienen una porción cris-
talina, éste podrá tener ambas, es decir, una Tg que implicará a la parte amorfa y un 
SXQWRGHIXVLyQTXHDIHFWDUiH[FOXVLYDPHQWHDVXSRUFLyQFULVWDOLQDKWWSSVOF
ZVPDFURJWJKWP!>FRQVXOWDGRGHMXOLR@
En este cuadro podemos ver las temperaturas de transición vítrea 
de distintos monómeros de metacrilato y de acrilato. A excepción 
del metil acrilato, cuya Tg estaría dentro de unos parámetros ra-
zonables si tuviera que ser utilizado por sí sólo como material 
pictórico, el resto presentan Tg muy altas o muy bajas, es decir, 
a temperatura ambiente resultarían excesivamente duros o exce-
sivamente blandos.
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el momento de su diseño en relación con su futura utilidad como 
material pictórico153. La Tg de una resina acrílica en dispersión tie-
ne que ser lo bastante alta como para prevenir que la película seca 
sea excesivamente blanda y pegajosa con temperaturas altas —con 
los problemas de almacenaje y atracción de suciedad que ya se han 
FRPHQWDGR²\DOPLVPRWLHPSRORVX¿FLHQWHPHQWHEDMDSDUDLP-
pedir que la película se pueda romper con temperaturas bajas por 
ser demasiado quebradiza154. La Tg de un copolímero y, por tanto, 
sus propiedades físicas, vendrán determinadas por las Tg de los 
monómeros que la integran y la proporción de cada uno de ellos 
en el peso total del compuesto. Como esta relación es lineal, en el 
caso, por ejemplo, de un copolímero realizado a partir de la com-
binación de metil-metacrilato, que tiene una Tg de 105 ºC y cuyo 
SHVRVXSRQHDSUR[LPDGDPHQWHHOGHOWRWDO\GHQEXWLODFUL-
lato, que tiene una Tg de -54 ºC y el resto del peso, la Tg resultante 
estará alrededor de unos 12 ºC155.
Analizada la relación entre la temperatura y el comportamiento de las 
resinas acrílicas en dispersión, dedicaremos la última parte de este ca-
pítulo a un breve análisis del acetato de polivinilo en dispersión acuo-
sa, otra resina sintética utilizada también como ingrediente de pintu-
ras que se diluyen con agua. La intención de este último apartado es la 
153.2/(6.(-RVHSK9op. cit., p. 40.
154 Al hablar de temperaturas altas y temperaturas bajas lo estamos haciendo en rela-
ción con las condiciones climatológicas que a lo largo del año son más habituales en 
QXHVWURHQWRUQRSHURTXHQRREVWDQWHSXHGHQRVFLODU\VHUVLJQL¿FDWLYDPHQWHLQIH-
riores o superiores a un rango comprendido entre los 15 y los 30 ºC en determinados 
periodos. En el caso de las resinas acrílicas en dispersión la Tg será unos grados supe-
ULRUDODWHPSHUDWXUDPtQLPDGHIRUPDFLyQGHSHOtFXOD0))7\DTXHORVGLVROYHQWHV
de coalescencia que permiten rebajarla se van evaporando tras su aplicación y dejan 
de hacer efecto una vez la película se ha secado.
155/($51(57KRPDV6-op. cit., p. 12.
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de intentar aclarar un equívoco muy extendido, incluso entre quienes 
las utilizan habitualmente, por el que se tiende a confundir las resinas 
acrílicas en dispersión con las resinas de acetato de polivinilo y, del 
mismo modo, a las pinturas acrílicas con las vinílicas.
2.3. El acetato de polivinilo en dispersión, PVA o látex 
vinílico
Las diferencias que existen en la composición y las propiedades de las 
resinas acrílicas en dispersión y, las también en dispersión, resinas de 
acetato de polivinilo, están claras y no deberían llevar a confusión156. 
eVWDVVRQPiVFRQRFLGDVLQWHUQDFLRQDOPHQWHSRUVXVVLJODVHQLQJOpV
es decir PVA (polivinyl acetate), pero en España es más habitual la 
denominación de látex vinílico. Pese a tratarse, como decíamos al 
principio, de resinas sintéticas diferentes suele existir, incluso entre 
algunos profesionales de la pintura artística, cierta confusión, y es fre-
cuente que al referirse a las resinas de acetato de polivinilo se utilice la 
denominación de acrílica. Esta confusión, en nuestra opinión, obede-
FHDORVIDFWRUHVTXHVHxDODUHPRVDFRQWLQXDFLyQ
1. Ambas resinas están dispersas en agua y utilizan a ésta como 
disolvente.
2. La dispersión o emulsión de los dos tipos de resina en el agua 
proporciona a ambas un color blanquecino muy semejante.
156 También en este caso se ha preferido utilizar la palabra dispersión aunque, como 
en el caso de las resinas acrílicas, es, quizá, más común el empleo del término emul-
sión.
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3. Además de otras utilidades (las resinas de acetato de polivi-
nilo, por ejemplo, son también utilizadas como adhesivo157), 
ambos materiales se emplean como aglutinantes para pinturas 
domésticas y es muy común que para referirse a ellas se utilice 
la denominación común de pinturas plásticas. Los dos tipos de 
resina son también utilizados en la pintura artística, aunque las 
vinílicas sean mucho menos frecuentes.
4. Por último, y aunque pueda tratarse de una cuestión de carácter 
local basada en alguna de las anteriores circunstancias, ha sido 
muy frecuente en los últimos años que algunos profesores de pin-
tura de nuestra Facultad hayan utilizado en sus clases la denomi-
nación de imprimación acrílica para referirse a la preparación que 
se realiza de forma casera con látex vinílico y pigmentos158.
Quizá existan otras razones que den pie a esta confusión que no 
han sido tenidas en cuenta y, probablemente, se trate de una cues-
tión menor, no obstante, además de contribuir a aclarar este mal-
entendido, esta aproximación a las resinas de acetato de polivinilo 
nos permitirá también acotar de una forma más precisa el marco 
de actuación de nuestra investigación.
En nuestro país, como ya se ha comentado, la denominación más 
común de estas resinas es la de látex vinílico. El termino látex, del 
latín latex, -şFLV, licor o sustancia líquida, se ha empleado tradicio-
157 Aunque no tan habituales, lo cierto es que también existen adhesivos acrílicos.
158 En nuestra labor docente y en la medida de nuestras posibilidades, intentamos 
corregir esta situación señalando al alumnado que pese a sus semejanzas, se trata de 
materiales de diferente naturaleza y, por tanto, con diferentes propiedades y posibi-
lidades técnicas.
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nalmente para referirse a la savia de diversas plantas, entre otras a 
la del árbol del caucho (Hevea Brasiliensis) que es de origen ama-
zónico y de la que, como el propio nombre del árbol indica, se ex-
trae el caucho. Sin embargo, el parecido de esta savia —un políme-
ro natural en dispersión acuosa en forma de líquido blanquecino 
DOJRPHQRVÀXLGRTXH OD OHFKH²FRQGLIHUHQWHVSROtPHURV VLQWp-
ticos, también dispersos en agua y que, entre otras aplicaciones, 
son utilizados para realizar pinturas, hace que sólo, o seguido de la 
palabra vinílico, sea empleado en España y otros países europeos 
para referirse al acetato de polivinilo en dispersión acuosa. En los 
(VWDGRV8QLGRVVLQHPEDUJRODSDODEUDlatex se utiliza para refe-
rirse a cualquier pintura de decoración de exteriores e interiores 
que utilice el agua como diluyente, es decir, tanto las pinturas viní-
licas, como las acrílicas o las elaboradas combinando ambos tipos 
de polímeros y que, en general, podríamos denominar copolímeros 
acrovinílicos.
Las resinas vinílicas, y entre ellas las de acetato de polivinilo, se 
obtienen del etileno que, a su vez, se extrae del petróleo crudo160. 
Como en el caso de las resinas acrílicas, se pueden presentar en 
solución con disolventes orgánicos, pero su utilidad como agluti-
(QHO5HLQR8QLGRHQYH]GHlatex, se suele utilizar la palabra emulsion para refe-
rirse tanto a las pinturas acrílicas como a las vinílicas y a la combinación de polímeros 
de ambas clases de resinas.
160 Con este mismo origen se obtienen muy diversos compuestos que también con-
tienen moléculas del grupo vinilo y que, una vez polimerizados, son utilizados entre 
otras cosas como aglutinante de pinturas o como plásticos en el caso de cloruro de 
polivinilo (PVC). Aunque no creemos que sea ésta una de las causas de la confusión, 
dado que se trata de una cuestión que tiene que ver con la complejidad de la química 
que es desconocida por los no expertos en la materia, las resinas acrílicas y metacrí-
licas utilizadas en la pintura acrílica también comparten este mismo origen vinílico. 
*2776(*(10DUN'op. cit., p. 80.
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nante de pinturas y como adhesivo la encontramos, sobre todo, 
cuando son polimerizadas y dispersas en agua.
Aunque otras resinas vinílicas han sido utilizadas en la formulación de 
pinturas, el acetato de polivinilo en dispersión acuosa es, con diferen-
cia, la más utilizada161. Se obtiene de la copolimerización de monóme-
ros de acetato de vinilo y de alcohol vinílico. Aunque se puede produ-
cir por otras reacciones de polimerización, la más generalizada, como 
ocurre en el caso de las resinas acrílicas, es en emulsión y mediante 
la intervención de iniciadores peroxídicos. El proceso de formación 
de la película se supone que es semejante al de las resinas acrílicas en 
dispersión162, pero su dureza y tendencia a quebrarse llevó primero a 
GRWDUODVGHFLHUWDÀH[LELOLGDGFRQODDGLFLyQGHLPSRUWDQWHVFDQWLGD-
GHVGHSODVWL¿FDQWHVFRPRHOIWDODWRGHGLEXWLOR\DSDUWLUGHD
copolimerizar el acetato de polivinilo con acrilatos más blandos como 
el poli n-butil butadieno y, sobre todo, con esteres vinílicos163.
1RHQWUDUHPRVDDQDOL]DUORVDGLWLYRVTXHVRQQHFHVDULRVSDUDGR-
tar a las resinas de acetato de polivinílo de aquellas propiedades 
161 Omitiremos desde ahora la coletilla en dispersión acuosa porque el hecho de no 
utilizarla no puede llevar a ningún tipo de confusión, ya que sólo en esta condición 
pueden tener hoy en día utilidad en pintura.
162 Hay que recordar que, tal como señalamos al abordar este tema en relación con 
las resinas acrílicas, siguen existiendo algunas dudas para determinar con absoluta 




fueran útiles como adhesivos y como aglutinantes de pinturas. Sin embargo, los plas-
WL¿FDQWHVWHQtDQWHQGHQFLDDLUPLJUDQGRKDFLDHOH[WHULRUGHODSHOtFXOD\DHYDSRUDUVH
progresivamente con el consiguiente endurecimiento y resquebrajamiento de ésta. 
3RUHOORDSDUWLUGHVHVROXFLRQyHVWHSUREOHPDFRPELQDQGRHQHOSURFHVRGH
SROLPHUL]DFLyQHODFHWDWRGHYLQLORFRQRWURVPRQyPHURVYLQtOLFRV/($51(57KR-
PDV-6op. citS\0$57Ë1(='(/$60$5Ë$63op. cit., p. 116.
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que las hagan útiles como material pictórico pero, en líneas gene-
rales, se puede señalar que son equivalentes a los utilizados en el 
caso de las resinas acrílicas en dispersión164.
Al tratarse de una resina en dispersión acuosa, y al igual que ocu-
rre en el caso de las resinas acrílicas, el acetato de polivinilo y sus 
posibles combinaciones para formar copolímeros, son líquidos de 
DVSHFWROHFKRVRTXHDOVHFDUVHKDFHQWUDQVSDUHQWHVÀH[LEOHV\UH-
sistentes al agua. 
La calidad de la resina de acetato de polivinilo en dispersión y, por 
consiguiente, de las pinturas realizadas con ellas es considerada 
inferior a las elaboradas con resinas acrílicas. En líneas generales 
se aprecia en ésta una menor capacidad para aglutinar pigmentos 
y una inferior resistencia al envejecimiento. La misma se debe, en 




talización del polímero165. Como, no obstante, las resinas vinílicas 
son considerablemente más económicas que las resinas acrílicas, los 
problemas que derivan de su utilización como pintura para artis-
tas, no son tales en su empleo como pintura doméstica de interiores, 
donde su uso sigue siendo muy habitual. En aquellos casos en los 
que, como hemos señalado, se lleve a cabo la copolimerización de 
las resinas vinílicas con resinas acrílicas, la calidad será mayor e irán 
164/($51(57KRPDV-6op. cit., p. 16.
165 Por ello algunos autores como Smith aconsejan su uso sobre soportes rígidos. 
60,7+5D\El manual del artista0DGULG%OXPHS
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aumentando las prestaciones del producto en la misma medida en la 
que aumente la proporción del componente acrílico166. 
Además de su utilización en la pintura doméstica, el acetato de po-
livinilo es comercializado como látex vinílico para distintas aplica-
ciones en albañilería y manualidades. En el campo de la albañilería 
se ha aplicado como sustancia de refuerzo para pinturas al agua y al 
WHPSOHEDVHGHLPSULPDFLyQSURWHFWRUSDUDVXSHU¿FLHVGH\HVRFH-
PHQWRHVWXFR\PDGHUD\FRPRVHOODGRUGHHVDVPLVPDVVXSHU¿FLHV
mientras que en el terreno de las manualidades se utiliza, entre otras 
cosas, como adhesivo, como reforzante de la pasta de papel y como 
VHOODGRUGHSRURVGHGLVWLQWDVVXSHU¿FLHVTXHYD\DQDVHUSRVWHULRU-
mente pintadas.
Como veremos en el próximo capítulo, y al igual que ya había ocurrido 
con otras pinturas domésticas e industriales, la pintura con acetato de 
polivinilo, a la que para abreviar nos referiremos como pintura viníli-
ca, fue utilizada por algunos artistas relevantes antes de que decidiesen 
sustituirlas por las entonces nuevas pinturas acrílicas para artistas167. 
166 Aunque se trata de un comentario que contrasta con toda la información que he-
mos podido consultar, nos produce cierta perplejidad lo que dice Stan Smith en el 
prólogo del capítulo dedicado a la pintura acrílica de su libro El manual del artista 
FXDQGRVLQOOHJDUDSURIXQGL]DUHQHODVXQWRD¿UPD³/RVFRORUHV39$EDVDGRVHQUH-
sinas de acetatos de polivinilo suelen encontrarse entre las gamas más económicas de 
pinturas de polímeros. Los copolímeros de cloruro de vinilideno o los copolímeros de 
vinilo de etileno serían un vehículo claramente superior comparados con las resinas 
DFUtOLFDVSHURORVIDEULFDQWHVGHPDWHULDOHVDUWtVWLFRVVLJXHQSUH¿ULHQGRXWLOL]DUUHVL-
nas más sencillas y de las más pobres dentro del mercado para elaborar sus colores 
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También, y aunque en un número considerablemente inferior que los 
que acabarían dedicándose a la fabricación de pinturas acrílicas, hubo 
fabricantes que llegaron a utilizar el acetato de polivinilo y alguno de 
los copolímeros de resinas vinílicas y acrílicas para la elaboración de 
pintura para artistas168. En la actualidad y de las marcas con una mayor 
LPSODQWDFLyQLQWHUQDFLRQDOVyOR/HIUDQF	%RXUJHRLVFRQWLQ~DFRQOD
producción de Flashe, una pintura vinílica que, con algunas variacio-
QHVHQVXIRUPXODFLyQVHOOHYDIDEULFDQGRGHVGH. Estas pintu-
ras tienen como una de sus principales características el que poseen un 
acabado ligeramente mate y, a diferencia de lo que vimos que ocurre en 
el caso de las pinturas acrílicas para artistas, no se fabrican productos 
DX[LOLDUHVQLPpGLXPVHVSHFt¿FRVSDUDVHUXWLOL]DGRVFRQHOODV170.
Ha sido muy frecuente que, sobre todo en el ámbito de las enseñanzas 
artísticas, los estudiantes de pintura empleen el látex vinílico como ve-
hículo para la imprimación de los soportes en los que se va a utilizar 
168(QODGpFDGDGHDOJXQRVIDEULFDQWHVFRPR5RZQH\R5HHYHVHQHO5HLQR8QL-
do produjeron, respectivamente, pinturas vinílicas y pinturas de copolímeros acrovi-
nílicos. En ambos casos los fabricantes abandonaron la producción a los pocos años, 
no obstante y tal como veremos en el próximo capítulo, todavía existen marcas na-
cionales como la catalana Titan y, sobre todo, la valenciana La Pajarita que, aunque 
con una menor implantación internacional, siguen produciendo pinturas vinílicas, 
la primera como un producto más de su variada producción y La Pajarita como su 
producto más representativo, aunque en ambos casos éstas han quedado relegadas, 
VREUHWRGRDOWHUUHQRGHODVPDQXDOLGDGHV/D3DMDULWDWDPELpQIDEULFDGHVGH¿QDOHV
GHODGpFDGDGHSLQWXUDV\EDUQLFHVDFUtOLFRV
 Como haremos en relación con las pinturas acrílicas, también hablaremos en el 
próximo capítulo de cómo estas pinturas vinílicas, primero en su versión doméstica y 
PiVWDUGHFRPRSLQWXUDSDUDDUWLVWDVFRPRHQHOFDVRGH)ODVKHIXHURQGHVGH¿QDOHV
GHODGpFDGDGH\GXUDQWHODGpFDGDGHHQ)UDQFLDXQSURFHGLPLHQWRTXH
en muchos casos, sirvió de puente entre la tradicional pintura al óleo y las pinturas 
acrílicas para artistas.
170/HIUDQF	%RXUJHRLV IDEULFDSDUDVXVSLQWXUDVDFUtOLFDV ORVSURGXFWRVDX[LOLDUHV





pintura al óleo y, también, como aglutinante para elaborar sus propios 
colores171.
El acetato de polivinilo en dispersión también es muy utilizado 
FRPRDGKHVLYRSDUDPDGHUD\RWUDVVXSHU¿FLHVSRURVDVFRQODGH-
nominación de cola de carpintero o cola blanca. En estos casos, 
especialmente en el de las colas para madera y derivados, se le aña-
den materias de carga mineral (carbonatos cálcicos o similares) 
SDUDGLVPLQXLUVXÀH[LELOLGDG(VWDVLQFRUSRUDFLRQHVDGHPiVGHOD
ULJLGH]QHFHVDULDSDUDHVWHWLSRGHDSOLFDFLRQHVFRQ¿HUHQDODFROD
una vez seca una tonalidad blanco-amarillenta y algo traslúcida. 
8QDYH]HVWDEOHFLGDVODVGLIHUHQFLDVH[LVWHQWHVHQWUHXQDFODVHGH
resinas y otras, y ya a punto de concluir el que será último apartado 
del capítulo, queremos tratar de forma breve un tema que concier-
ne a ambas y que puede suscitar dudas en la práctica pictórica, nos 
referimos a la utilización conjunta de las resinas vinílicas y las acrí-
171 A diferencia de lo que vimos que ocurre en el caso de la imprimación acrílica y los 
estudios realizados sobre su idoneidad como preparación de soportes para la pintu-
ra al óleo, desconocemos si existen pruebas concluyentes sobre la viabilidad de las 
LPSULPDFLRQHVYLQtOLFDVSDUDHVWH¿Q7DQWRpVWDVFRPRODVSLQWXUDVYLQtOLFDVGHHOD-
boración casera tienen su principal razón de ser en el importante ahorro económico 
en comparación con el precio de las pinturas acrílicas para artistas, no obstante, ello 
no es óbice para que algunos artistas relevantes, como es el caso de Horacio Silva 
9DOHQFLD *XLOOHUPR3pUH]9LOODOWD 7DULID  R -RsO0HVWUH &DVWHOOyQ
 ODVKD\DQXWLOL]DGRFRPRSURFHGLPLHQWRSRUVXVHVSHFt¿FDVFXDOLGDGHVSOiV-
WLFDV\H[SUHVLYDV3pUH]9LOODOWDDOKDEODUVREUHVXWpFQLFDSLFWyULFDD¿UPDEDTXHOD
posibilidad de amasar los pigmentos con el aglutinante le permitía, con las ventajas 
operativas que supone el uso de una resina sintética, asemejar su pintura a las cuali-
dades cromáticas y al acabado mate que de forma más compleja se podía obtener con 
los tradicionales temples al huevo. El propio artista nos comentaba, recientemente, 
que, aunque durante muchos años los aglutinantes que había utilizado eran vinílicos, 
en la actualidad, y con el mismo objetivo que había perseguido cuando amasaba sus 
colores con látex vinílico, utilizaba un aglutinante acrílico, en concreto un barniz al 
agua de la marca valenciana La Pajarita. 
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licas en un mismo trabajo superponiendo, indistintamente, capas 
de una y otra. 
Debido a nuestra labor docente como profesores de una asigna-
tura que concierne a la práctica pictórica y en la que el alumno 
tiene la posibilidad de llevar a cabo su trabajo experimentando con 
materiales y procesos no tradicionales, hemos sido testigos de los 
más variados atrevimientos. Además de las frecuentes superposi-
ciones de capas de pinturas diferentes —óleo sobre pintura acrílica 
y viceversa, encáustica sobre o debajo de cualquiera de las anterio-
res, etc.— en ocasiones el alumno ha querido ejercer de químico y 
ha pretendido, de forma inconsciente y debido a la confusión que 
existe entre ambos tipos de productos, elaborar su propia pintu-
ra acrovinílica172. Al igual que entendemos que la complejidad que 
entraña la invención o la mejora de un material pictórico exige que 
la misma sea una labor de químicos y de fabricantes de pinturas, 
también creemos que la responsabilidad de determinar la resis-
tencia, estabilidad y conservación de trabajos en los que se han 
aplicado pinturas acrílicas sobre pinturas vinílicas o viceversa hay 
TXHGHOHJDUODHQFLHQWt¿FRV\UHVWDXUDGRUHVH[SHUWRVHQHVWDFODVH
de materiales.
Aunque sí se han realizado investigaciones que han arrojado algo de 
luz en la controversia sobre la corrección, o no, de la aplicación de 
pintura al óleo sobre pintura acrílica173, desconocemos la existencia 
172 Aunque no es tan habitual, en ocasiones, también hemos visto a algún alumno 
mezclando pintura al óleo y pintura acrílica en un recipiente para su posterior apli-
cación en el cuadro.
173 Así como hay unanimidad entre los expertos respecto a la incorrección técnica que 
supondría la superposición de pintura acrílica sobre pintura al óleo, la posibilidad 
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de estudios que traten sobre la posibilidad de superponer pinturas 
acrílicas sobre pinturas vinílicas y viceversa. Indirectamente, pues 
no lo hemos experimentado en nuestro propio trabajo sino obser-
vando e interviniendo en el de nuestros alumnos174. En tal sentido 
hemos podido apreciar que debido a la capacidad de adhesión de 
ambas resinas el resultado es aparentemente estable, pero que pos-
teriores manipulaciones de la pintura, como la utilización de cintas 
de reserva adhesivas o la realización de lavados con agua, han pues-
to en evidencia problemas de adhesión entre capas175.
Si, pese a las dudas que ello plantea a algunos expertos, es com-
prensible la utilización de una base de pintura acrílica para que, 
debido a su rápido secado, se pueda seguir trabajando con óleo por 
encima, no lo es tanto la necesidad de superponer ambas pinturas. 
de pintar al óleo sobre pintura acrílica —que podría estar inspirada en la tradicional 
técnica mixta en la que se superponían veladuras de pintura al óleo sobre una base de 
pintura al temple de secado más rápido— es una práctica relativamente frecuente que, 
aunque aparece como factible en algunos manuales, sólo la hemos visto corroborada 
FRQULJRUSRU ODV\DPHQFLRQDGDV LQYHVWLJDFLRQHVGHO'U0HFNOHQEXUJHQUHODFLyQ
con el uso de imprimaciones de gesso acrílico para la preparación de soportes sobre 
ORVTXHVHYDDDSOLFDUSLQWXUDDOyOHRKWWSZZZDUWUHQHZDORUJDUWLFOHV
9LUJLOB(OOLRWW9LUJLOB(OOLRWWSKS!>FRQVXOWDGRGHDJRVWR@
174 Sin el rigor, por tanto, de una experimentación metódica y llevada a cabo con aque-
llos recursos que permitiesen someter a estos trabajos a pruebas de envejecimiento 
y de resistencia.
175 Estos procesos, bastante habituales en algunas prácticas pictóricas y que serán 
abordados en profundidad en el último capítulo, podrían ser considerados una espe-
cie de test de la estabilidad en la unión de las películas pictóricas de diferente natu-
raleza. En el caso de la utilización de las tradicionales cintas de carrocero o de pintor 
SDUD UHVHUYDUGHWHUPLQDGDVSDUWHVGHXQDVXSHU¿FLHGRQGHQRVHTXLHUHDSOLFDU OD
pintura, podemos comparar la fuerza de adhesión de la cinta con las películas de 
pintura y la de las películas de diferente tipo de pintura entre sí. Si al despegar una 
cinta —que dada su utilidad ha de tener una capacidad de adhesión mínima— le-
vantamos también partes de la pintura de la capa inferior o incluso de la superior, 
HVWDUHPRVSRQLHQGRHQHYLGHQFLDXQDDGKHVLyQLQVX¿FLHQWHHQWUHHOODV\SRUWDQWR
una estabilidad de la obra a largo plazo más que cuestionable. Estabilidad que sí se 
produce cuando las pinturas son de la misma clase, es decir, acrílica sobre acrílica y 
vinílica sobre vinílica.
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Si se trata de una cuestión de ahorro somos de la opinión de que 
por la estabilidad de la obra es más conveniente ceñirse a una sola 
clase de pintura, en este caso la pintura vinílica que es la más eco-
nómica.
8QDYH]FRQFOXLGRHVWH FDStWXOR \ WDO FRPRDQXQFLiEDPRVHQHO
apartado dedicado a las pinturas acrílicas, daremos paso en el si-
guiente a un recorrido histórico que nos llevará desde el origen de 
las resinas a la invención de las pinturas acrílicas para artistas y su 
utilización por algunos autores relevantes.
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3. APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS 
ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
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La Historia del Arte, aunque muchos historiadores no lo hayan te-
nido en cuenta, también es la historia de sus materiales1. Desde la 
antigüedad han existido textos que nos han hablado de los distintos 
materiales que se utilizan en una obra pictórica —los soportes, la 
pintura y los instrumentos con los que se aplica— y también de los 
procesos que intervienen en su elaboración. Theófrasto, discípulo 
preferido de Aristóteles, inició en el siglo IV a. C. con su De Lapidi-
bus una larga lista de escritos a los que seguirán, entre otros, los de 
Vitrubio (siglo I a. C.) en su De architectura o los de Plinio el Viejo 
(siglo I d.C.) en su Naturalis Historia. Estos textos, bien de forma 
parcial, como en los casos mencionados, o en su totalidad, como 
en los posteriores De coloribus et artibus Romanorum de Eraclio 
(siglo X) o en el Libro dell´Arte de Cennino Cennini (siglo XIV), 
estaban dedicados a la preparación de los colores, de los soportes 
y a los demás materiales empleados en la pintura y en otras artes 
y artesanías decorativas. Dedicados básicamente a contenidos de 
carácter técnico, estos escritos empezaron, a partir del siglo XVI, a 
LQFOXLUDGHPiVFXHVWLRQHVGHFDUiFWHUHVWpWLFR\¿ORVy¿FRTXHHQ
algunos casos y entre otras consideraciones, reivindicaban la prác-
tica de la pintura y trataban de situarla a la misma altura, e incluso 
por encima, de las otras artes, como por ejemplo hiciera Leonardo 
da Vinci en su Trattato della Pittura2.
1$SDUWLUGHORVHxDODGRSRU-RKQ*DJHFXDQGRD¿UPDTXHuno de los aspectos menos 
estudiados de la historia del arte son sus herramientasD¿UPD%DOO³(VWHROYLGR
GHODVSHFWRPDWHULDOGHOR¿FLRGHODUWLVWDVHGHEHTXL]iVD OD WHQGHQFLDFXOWXUDOGH
2FFLGHQWHDVHSDUDULQVSLUDFLyQ\VXVWDQFLD´%$//3KLOLSLa invención del color, 
Madrid, Turner, 2003, p. 21.
27UDVGHFODUDUHOFDUiFWHUFLHQWt¿FRGHODSLQWXUD/HRQDUGRYDFRQWUDSRQLHQGRpVWD
DODVRWUDVDUWHV\ODVLW~DSRUHQFLPDGHWRGDVHOODV³(ORMRTXHVHGLFHYHQWDQDGHO
alma, es la principal vía para que el sentido común pueda, de la forma más copiosa 
\PDJQt¿FDFRQVLGHUDUODVLQ¿QLWDVREUDVGHODQDWXUDOH]D>«@<VLW~SRHWDQDUUDV
una historia con la pintura de tu pluma, el pintor lo hará con su pincel más deleitosa y 
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A partir del siglo XVIII, sin embargo, esta aproximación al arte 
que conjugaba lo teórico con la parte práctica va desapareciendo y 
los textos que se editan desde entonces, o bien tratan de conceptos 
estéticos e históricos, o están dedicados a cuestiones puramente 
técnicas, quebrándose pues esa visión más completa y unitaria de 
la creación artística que había estado presente en los tratados pre-
cedentes3.
Los pintores, a lo largo de los siglos, han utilizado las pinturas, 
los soportes y las herramientas que, asentados en una tradición 
de siglos y transmitidos de forma oral o escrita, se consideraban 
más adecuados para la realización de su trabajo. En la aparición 
de nuevos materiales para la pintura consideramos que, por en-
cima de otras cuestiones, ha sido determinante la insatisfacción 
o disconformidad que los artistas han sentido respecto a los ya 
existentes. Estos nuevos productos hicieron posible que el artis-
ta pudiera expresar aquello que no le permitían los recursos que 
hasta entonces había tenido a su disposición. En nuestra opinión, 
aunque no sea la única causa, fue precisamente esa necesidad de 
expresión distinta aquello que impulsó a los artistas de antaño a 
una búsqueda de nuevos materiales y/o a la transformación de los 
ya existentes4. 
menos ardua de entender. Si tú llamas a la pintura poesía muda, el pintor podrá decir 
que la poesía es pintura ciega”. DA VINCI, Leonardo, Tratado de pintura, Madrid, 
Akal, 1986, p. 51. 
3 VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana, La pintura sobre tela I. Historiografía, técnicas y 
materiales, San Sebastián, Nerea, 2004. p. 11.
4&RPRD¿UPD$QD9LOODUTXLGH³/DVWpFQLFDVVXUJHQFRQODHYROXFLyQGHORVPDWHULDOHVD
medida que se van descubriendo y preparando, pero también conforme son necesarias vías 
expresivas nuevas. De esta manera se producirá el paso de los primeros soportes de tabla y 
muro a los lienzos; de los temples magros y grasos a los óleos; de las técnicas tradicionales 
a las modernas y contemporáneas”. VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana, op. cit., p. 13.
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La aparición e implantación de la pintura al óleo durante el siglo XV 
y la de la pintura acrílica a mediados del siglo XX han supuesto, cada 
XQDDVXPDQHUD\VDOYDQGRODVGLVWDQFLDVGRVPRPHQWRVVLJQL¿-
cativos de esa intrahistoria del arte que nos habla de los materiales 
de los que están hechos las obras y de esa estrecha relación entre la 
materia de la que está realizada la pintura y la pintura misma como 
manifestación artística. Como ya apuntamos en el inicio de este ca-
StWXOR\WDOFRPRD¿UPDODKLVWRULDGRUD\DUWLVWDDXVWUDOLDQD$QWKHD
&DOOHQ FRQ URWXQGLGDG ³5HVXOWD LUyQLFR TXH ORV OLEURV VREUH DUWH
WLHQGDQDGHMDUGHODGRHODVSHFWRSUiFWLFRGHOR¿FLRFRQFHQWUiQGR-
se en las cualidades estilísticas, literarias o formales de las pinturas 
>«@7RGDREUDGHDUWHHVWiGHWHUPLQDGDGHVGHXQSULQFLSLRSRUORV
materiales de que disponga el artista, y por su habilidad para ma-
nipular esos materiales. En consecuencia, sólo se pueden entender 
adecuadamente las consideraciones estéticas y el lugar del arte en la 
historia cuando se tienen en cuenta las limitaciones impuestas por 
los materiales artísticos y las condiciones sociales”5. 
No tenemos ninguna duda de que fue más determinante la incor-
poración del óleo al repertorio material del artista durante el Re-




pintar enciende los colores, y sólo necesita de diligencia y amor, 
porque con el óleo los colores quedan más mórbidos, más suaves 
y delicados, y la unión y el difuminado es más fácil que con otras 

















técnicas, además de que las mezclas de colores también resultan 
PiVVHQFLOODV<ORVDUWLVWDVTXHDVtWUDEDMDQGRWDQDVXV¿JXUDVGH
una bella gracia y de una vivacidad y gallardía tales que muchas ve-
ces parecen de relieve y quieren escapar de la tabla”6. Esa mayor 
trascendencia que, en nuestra opinión, tuvo la aparición del óleo 
respecto a la de la pintura acrílica no sólo es debida a la claridad de 
visión y al sosiego que da la perspectiva del tiempo, hecho que nos 
permite entender mejor lo que supuso entonces ese cambio sino, so-
bre todo, a que desde principios del siglo pasado y a diferencia de lo 
6 VASARI, Giorgio, Las vidas de los más excelentes arquitectos, pintores y escultores 
italianos desde Cimabue a nuestro tiempo, Madrid, Cátedra, 2002, pp. 76-77.
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Jan Van Eyck, (OPDWULPRQLR$UQRO¿QL, 1434, óleo 
sobre tabla, 81,9 x 59,9 cm.
que ocurrió entre el siglo XV y el XVI —en los que la pintura al óleo 
acabó sustituyendo como técnica única en la pintura de caballete a 
la pintura al temple— han sido, además de la pintura acrílica, muy 
diversos los materiales y las herramientas con los que el artista ha 
experimentado y ha ido ampliando sus posibilidades de expresión7. 
&UHHPRVTXHDHVWDVDOWXUDVKDTXHGDGRFODURSHVHDODD¿UPDFLyQ
que hizo Vasari y que todavía hoy podemos encontrar en algunas 
publicaciones, que el óleo no lo inventó Jan Van Eyck sino que fue el 
resultado de un proceso largo en el que, a buen seguro, intervinieron 
muchos artistas y varias generaciones8. Van Eyck, indudablemen-
te, dejó en su obra sobradas muestras de talento y del dominio de 
una técnica que estaba dando sus primeros pasos, obra que a buen 
seguro contribuyó a que otros artistas adoptaran la pintura al óleo 
en sustitución del temple, su predecesora en la pintura de caballete. 
El aceite de linaza, un aceite secante que es el principal aglutinante 
de la pintura al óleo9, era ya conocido para aplicaciones decorati-
vas de protección de dorados y como ingrediente de barnices des-
7 No pretendemos, sería ridículo por nuestra parte, comparar la cantidad y la calidad 
de la producción artística realizada con cada una de las técnicas mencionadas, sino 
reseñar la importancia de su aparición en relación con la evolución de la historia de 
la pintura. Recordemos que los cambios más drásticos en esa historia acontecieron 
con las vanguardias históricas a principios del pasado siglo, es decir mucho antes de 
la aparición de la pintura acrílica, que tuvo lugar en la década de 1950. 
8 Éstas son las palabras de Vasari que contribuyeron a que durante siglos se atribuye-
UDD9DQ(\FNODLQYHQFLyQGHOyOHR³)XHXQPDJQt¿FRLQYHQWR\XQDHQRUPHFRPRGL-
dad para los pintores el descubrimiento de la pintura al óleo, del que fue descubridor 
HQ)ODQGHV-XDQGH%UXMDV´(QDTXHOHQWRQFHVHUDPX\IUHFXHQWHHVSHFLDOPHQWHHQ
Italia, sustituir el apellido del artista por su lugar de origen. En este caso, sin embar-
go, se utiliza el nombre del lugar donde trabajó y falleció, pues Jan Van Eyck había 
nacido cerca de Lieja. VASARI, Giorgio, op. cit., p. 76.
9 Para que un aglutinante sea útil en pintura tiene que ser secante y no todos los acei-
tes lo son como, por ejemplo, sucede con el aceite de oliva. 
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de la antigüedad, según recoge Theophilus en su tratado Schedula 
Diversarum Artium10. En un descubrimiento reciente se ha podido 
FRQVWDWDUTXHHQHOVLJOR9,,HQFXHYDVGHO9DOOHGH%DPL\DQHQ
Afganistán, se realizaron pinturas murales que, además de otros 
ingredientes, incluían aceites de adormidera y de nueces, utiliza-
dos también en la pintura al óleo11. Pero tuvieron que pasar ocho 
siglos para que ésta se constituyese como procedimiento pictórico 
en Europa, lo que no ocurrió, como ya hemos indicado, por la ac-
ción de un solo hombre sino como resultado de la aplicación gra-
dual, por parte de muchos pintores y durante varias generaciones, 
de los citados aceites en las obras realizadas con pintura al temple, 
a la que, como también acabamos de señalar, acabó sustituyendo.  
El desarrollo técnico que llevó de un procedimiento al otro duró 
casi dos siglos y no estuvo guiado ni por un mero deseo de expe-
rimentación ni tampoco por una búsqueda de comodidad en la 
ejecución que, sin embargo, sí representaba el nuevo medio en 
contraposición a la complejidad de la aplicación de la pintura al 
temple12. 
10 En este tratado, originalmente escrito en latín y que incluía tres libros dedicados 
a la pintura, el vidrio y el trabajo en metal, se recogían usos del aceite de linaza para 
pintar de color rojo las puertas y como ingrediente de barnices. Aunque ni su origen 
ni su autoría están del todo claros, se cree que fue escrito por Theophilus, monje 
benedictino y también pintor cuyo verdadero nombre era Roger de Helmarshausen y 
que vivió en el siglo XII en Alemania. Hasta la aparición de este tratado los manuscri-
WRVVREUHDUWHHVWDEDQHVFULWRVSRUHVWXGLRVRVR¿OyVRIRV7+(23+,/86On divers 
arts. The Foremost Medieval Treatise on Painting, Glassmaking and Metalwork, 
1XHYD<RUN'RYHUSS
11 El descubrimiento de estas pinturas tuvo lugar en el año 2008, y en ellas se repre-
VHQWDQDGLVWLQWRV%XGDVHQWUHKRMDVGHSDOPHUDV\FULDWXUDVPLWROyJLFDV)XHURQFRQ
toda probabilidad, realizadas por artistas que viajaban por la Ruta de la Seda, la vía 
comercial que, atravesando el desierto de Asia Central, unía China con Occidente. 
KWWSGVFGLVFRYHU\FRPQHZVROGHVWRLOSDLQWLQJKWPO! >FRQVXOWD-
GRGHMXOLR@
12 Cuenta Vasari en relación con esa comodidad de la pintura al óleo, aunque cierto 
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Lo que, en opinión de algunos expertos, llevó a pintores del norte 
de Europa a experimentar con distintos aceites fue la búsqueda 
de mejoras técnicas que proporcionaran mayor estabilidad a la 
pintura en condiciones atmosféricas de mayor humedad y menor 
temperatura y, sobre todo, el deseo de encontrar un material cuyas 
posibilidades operativas, además de mayor seguridad técnica, les 
SHUPLWLHUDUHSUHVHQWDUGHIRUPDPiVGLUHFWD\¿HOODVLPiJHQHV\
escenas que aparecían en sus obras13.
La comercialización de materiales pictóricos, que de forma incipien-
te ya existía con productos locales desde antes de la Edad Media, 
se incrementó a partir de la importación de pigmentos, minerales 
y resinas que procedentes primero de Asia y más tarde también de 
América llegaron a Europa. Los pintores compraban a farmacéuticos 
y boticarios esas materias primas con las que luego los aprendices 
en los talleres —lugares de producción de obras y donde al mismo 
tiempo se educaba a los futuros artistas— molían los colores, prepa-
UDEDQODVSLQWXUDVORVVRSRUWHV\ORVLQVWUXPHQWRVGHVXR¿FLR14. Esta 





tiano del Piombo, también pintor y hasta ese momento buen amigo de Miguel Ángel, 
aconsejó al Papa que pidiese al artista que el trabajo lo hiciera al óleo, a lo que Miguel 
Ángel, irritado, contestó que sólo la pintaría al fresco pues el óleo era un arte de mu-
jeres. VASARI, Giorgio, op. cit., pp. 717-718.
13 Distintas opiniones, entre ellas las de Max Doerner, señalan la cuestión técnica 
FXDQGRD¿UPDQTXHODVFRQGLFLRQHVFOLPDWROyJLFDVSRGUtDQH[SOLFDUTXHHOGHVDUUROOR
de la pintura al óleo surgiera en lugares con un clima más adverso, es decir, en el nor-
te de Europa y no en Italia. DOERNER, Max, Los materiales de pintura y su empleo 
en el arte%DUFHORQD5HYHUWHSS




sustitución de los antiguos talleres gremiales por las academias y la 
consiguiente consideración de esas tareas manuales como contrarias 
al estatus social que, progresivamente, el artista estaba alcanzando15. 
Compartimos la razonable opinión de que la mejor manera para 
conocer un material consiste, cuando ello es posible, en confec-
cionarlo uno mismo. En el siglo XVII los pintores que podían per-
mitírselo seguían teniendo asistentes que, ya sin la pretensión de 
convertirse en artistas como sí la habían tenido los jóvenes apren-
dices en los talleres gremiales, estaban especializados en las tareas 
que antes realizaban éstos. La mejora en la consideración social del 
artista y el consiguiente abandono de buena parte de las cuestio-
QHVSUiFWLFDVGHOR¿FLRWXYRHIHFWRVVHFXQGDULRVDGYHUVRV(VWRV
en muchas ocasiones, se manifestaron en un uso inadecuado de los 
PDWHULDOHVTXHRELHQGDUtDOXJDUDXQDVLPSOL¿FDFLyQH[FHVLYDGH
la técnica o, por el contrario, provocarían una complicación innece-
saria de ésta (en ambos casos con resultados igualmente negativos 
en la estabilidad y futura conservación de las obras realizadas). El 
progresivo alejamiento entre el pintor y las materias primas de su 
R¿FLRVHFRQVXPyDSULQFLSLRVGHOVLJOR;9,,,FRQODDSDULFLyQGH
los primeros comercios de productos ya elaborados. En esta época, 
paradójicamente, surge también el interés de algunos artistas por 
recuperar antiguas técnicas, lo que propiciará la traducción del la-
tín y el consiguiente estudio de los antiguos tratados16.
15 La primera academia de arte propiamente dicha, con el nombre de Accademia delle 
$UWLGHO'LVHJQRODIXQGy&RVLPR,GH0HGLFLEDMRODLQÀXHQFLDGHOSLQWRUDUTXLWHFWR
\ELyJUDIR*LRUJLR9DVDULHQ)ORUHQFLDHQ$'2512)UDQFHVFRAccademie e 
istituzioni culturali a Firenze)ORUHQFLD2OVFKNL
16&RPRD¿UPD/LFLVFR0DJDJQDWRHQVXLQWURGXFFLyQDODHGLFLyQGHIl libro dell´arte 
de Cennini publicada en 1982, aunque la divulgación de éste y otros escritos sobre 
arte tuvo lugar a principios del XIX, el interés por recuperar los antiguos tratados 
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Aunque, tal como hemos comentado anteriormente, las materias 
primas para la posterior elaboración de las pinturas en los talle-
res eran adquiridas en farmacias y boticas, la complejidad y los 
conocimientos de química necesarios para la transformación de 
algunas de aquellas sustancias aconsejaban, ya en aquella época, 
su adquisición en los citados comercios, en los que un alquimista, 
antecedente de lo que hoy conocemos como químico, se encarga-
ba de su manipulación17. Sería realmente insólito encontrar en la 
actualidad a algún pintor que trabajase con productos confeccio-
nados exclusivamente por él mismo a partir de las materias pri-
mas correspondientes. Lo más habitual hoy en día es que el artista 
adquiera directamente de su proveedor las pinturas ya elaboradas 
o que, y esto es menos frecuente, confeccione sus propias pinturas 
recurriendo a los materiales que la componen y que, como ocurre 
con los pigmentos y los aglutinantes, ya han sido acondicionados 
previamente18. 
ROYLGDGRVHQODVELEOLRWHFDVUHQDFHQWLVWDVVHSURGXMRD¿QDOHVGHO;9,,,&(11,1,
Cennini, El libro del arte, Madrid, Akal, 1988, pp. 24-25.
17(OPLVPR&HQQLQL\DD¿QDOHVGHOVLJOR;,9D¿UPDED³5RMRHVXQFRORUTXHVH
denomina cinabrio; y dicho color se hace por alquimia, elaborado por alambique; la 
cual elaboración sería demasiado larga de contar, por lo que paso por alto la receta. 
¿El motivo? Porque si quieres fatigarte encontrarás muchas recetas, especialmente 
si te haces amigo de frailes. Pero yo te doy el consejo, para no perder tiempo con 
las múltiples variaciones que tales prácticas tienen, de comprar con tu dinero el que 
HQFRQWUDUiV\DSUHSDUDGRSRUORVHVSHFLHURV\TXLHURHQVHxDUWHDFRPSUDUOR\DUH-
conocer un cinabrio bueno”. CENNINI, Cennino, op. cit. pp. 67-68.
18 Esta práctica, que se realiza también en algunas escuelas de arte es, en nuestra 
opinión y como ya comentamos anteriormente en el caso de los talleres gremiales, 
de gran utilidad para ese mejor conocimiento de los materiales y la consiguiente me-
jora en su aplicación. Puede suponer además un ahorro considerable en el precio de 
la pintura, a costa, probablemente, de una inferior calidad al no poder contar con, 
exactamente, los mismos materiales y, sobre todo, con la maquinaria y experiencia 
que tienen los fabricantes de pinturas. En este orden de cosas es más habitual, y no 
necesariamente por razones económicas, que el artista monte y prepare sus propios 
soportes, pues ello le permite, en ocasiones, ampliar la calidad y las posibilidades 
operativas que ofrece el comercio.
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La preocupación por la calidad de los materiales pictóricos ha 
sido, desde antiguo, una constante entre la mayoría de los artis-
tas y, probablemente, demostraríamos una cierta ingenuidad si 
FRQ¿iUDPRVFLHJDPHQWHHQODKRQUDGH]\EXHQKDFHUGHTXLHQHV
se dedican a la fabricación de pinturas para artistas. No obstante, 
en nuestro caso y con la experiencia de los más de treinta años 
destinados profesionalmente a la práctica de la pintura, podemos 
D¿UPDUTXHORVGLVWLQWRVIDEULFDQWHVGHORVSURGXFWRVTXHKHPRV
empleado a lo largo de estos años sí se han mostrado, en líneas 
JHQHUDOHVGLJQRVGHQXHVWUDFRQ¿DQ]D19. 
A falta de estudios rigurosos y de pruebas más concluyentes, ha sido 
la práctica cotidiana y esa experiencia acumulada la que ha ido de-
terminando las preferencias por unos u otros productos20. En este 
sentido y como ya se comentó en el anterior capítulo, aunque sea 
comprensible desde el punto de vista de la estrategia comercial, 
siempre nos ha creado algo de incertidumbre la práctica habitual de 
19 Es conveniente, no obstante, reconocer que, aunque no debemos confundir la adulte-
ración con la habitual y técnicamente necesaria incorporación de aditivos y sustancias 




con ladrillo triturado. Mira el trozo entero de cinabrio, y aquél que veas de costra más 
FRPSDFWD\JUDQRPiV¿QRpVHHVHOPHMRU´&(11,1,&HQQLQRop. cit., p. 68. 
20 De hecho han despertado nuestra curiosidad, al tiempo que ciertas suspicacias, 
materiales acrílicos que han aparecido en nuestro mercado en los últimos años proce-
dentes del Lejano Oriente (China e India en concreto). Recientemente hemos podido 
comprobar en relación con la superposición de capas de distintas marcas (que en 
principio no debería suponer ningún problema) cómo una película de pintura acrílica 
GHODPDUFDKLQG~)HYLFU\OTXHKDEtDVLGRDSOLFDGDVREUHRWUD\DVHFDGHODPDUFD
Vallejo, se despegaba una vez seca, por sí sola y con total facilidad de ésta, al efectuar 
XQSHTXHxRODYDGRVREUHODVXSHU¿FLHGHOFXDGUR7UDVFRQYHUVDFLRQHVFRQ9DOOHMR\
aunque no deja de ser una conjetura, el origen del problema podría estar en la calidad 
\SXUH]DGHODVUHVLQDVXWLOL]DGDVSRU)HYLFU\O\FLHUWDLQFRPSDWLELOLGDGGHpVWDVFRQ
las resinas utilizadas por otros fabricantes, Vallejo en este caso.
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la casi totalidad de fabricantes de pinturas para artistas, de ofrecer 
una gama de mayor calidad, normalmente dirigida al pintor profe-
sional y otra de inferior calidad, y lógicamente más económica, di-
ULJLGDDOD¿FLRQDGRHQJHQHUDO\DORVHVWXGLDQWHVGH%HOODV$UWHV21. 
En la actualidad han dejado de ser los artistas, que en general y 
como dijimos anteriormente ya no tienen ese conocimiento pro-
IXQGRGHORVPDWHULDOHVSURSLRVGHOR¿FLRGHSLQWRUTXHVtWHQtDQ
sus antepasados del Renacimiento, los que llevan la iniciativa y 
experimentan para mejorar los productos existentes o para encon-
trar otros nuevos. Desde hace más de dos siglos son los fabricantes 
GHPDWHULDOHVSDUDODV%HOODV$UWHVORVTXHRFDVLRQDOPHQWHFRQOD
colaboración de los artistas, han asumido dicho cometido22. 
Las primeras fábricas de materiales artísticos (soportes, pinturas, 
instrumentos de aplicación, etc.) y su consiguiente comercialización 
DJUDQHVFDODVXUJLHURQD¿QDOHVGHOVLJOR;9,,,\IXHURQVXVWLWX\HQ-
do a los pequeños comercios artesanales que, a su vez, se habían es-
tablecido tras la desaparición de los antiguos talleres con sus maes-
tros y aprendices23. Algunos de estos fabricantes trabajaron desde 
21 Curiosamente los fabricantes insisten en describirlos como excelentes y también 
DSWRV SDUD XVR SURIHVLRQDO KWWSZZZZLQVRUQHZWRQFRPSURGXFWVDFU\OLFFR-
ORXUVJDOHULDDFU\OLFFRORXU!>FRQVXOWDGRGHRFWXEUH@
22 Hay que reconocer que, especialmente en relación con las pinturas sintéticas, la 
complejidad en su composición ha dejado casi exclusivamente en manos de químicos 
y fabricantes de pinturas casi cualquier iniciativa de mejora o invención de nuevos 
PDWHULDOHV9DOJDGHFLUQRREVWDQWH\FRPRH[FHSFLyQDHVWDD¿UPDFLyQTXHVHKD
planteado como regla general, que el Doctor Constancio Collado está llevando a cabo 
en la Universitat Politècnica de València una interesante investigación para desarro-
OODUHO)XQDSLQWXUDDOWHPSOHyOHRUHVLQRVRHVWDEOHTXHDXJXUDXQDVSRVLELOLGDGHV
operativas y plásticas extraordinarias.
23 Algunos continuaron combinando la labor artesanal con la venta de los nuevos 
materiales, Julien Tanguy, por ejemplo, en su pequeña tienda de Montmartre mo-
lía pigmentos y al mismo tiempo abastecía de pinturas y otros productos a pintores 
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sus inicios con la colaboración de insignes artistas que, lógicamente, 
contribuyeron a introducir mejoras en los productos elaborados y, 
especialmente en el caso de los pigmentos, ayudaron a comprobar 
su comportamiento en la práctica pictórica24. En 1720, Charles La-
cleff, vendedor de pigmentos y especias y antepasado del fundador 




la colaboración de J. M. W. Turner25. Como veremos más adelante, 
en tiempos más recientes y en relación con el surgimiento de las pin-
turas acrílicas para artistas, se volvió a dar esa vinculación entre el 
como Monet, Sisley, Cézanne o Van Gogh, a los que, en ocasiones, adquiría obras y de 
los que, también ocasionalmente, aceptaba éstas a cambio de los materiales que no 
podían pagarle con dinero. VOLLARD, Ambroise, Recollections of a picture dealer, 
1XHYD<RUN+DFNHU$UW%RRNVS
24 Aunque en español la denominación habitual de los que se dedican a fabricar pin-
turas es la de fabricantes de pinturas, nos agrada la denominación utilizada por los 
DQJORVDMRQHVcolourman que podríamos traducir por el hombre del color.
25'HVGHORVDOERUHVGHODLQGXVWULDGHSURGXFWRVSDUDODV%HOODV$UWHV\KDVWDpSRFDV




crados con los artistas más importantes de su época —J. M. W. Turner por ejemplo— 
y hasta nuestros días nos esforzamos por estar al tanto de las últimas investigaciones 
en el mundo del arte interesándonos activamente en lo que los artistas dicen”. Esa 




pinturas para artistas, tenían amistad con Constable y también con Turner y a ambos, 
TXHVHDEDVWHFtDQGHVXVSURGXFWRVORVDFDEDUtDQRPEUDQGRVXVOLWyJUDIRVR¿FLDOHV
(Q  VH FRQVWLWX\y OD HPSUHVD'DOHU5RZQH\ FXDQGR HVWD ~OWLPD IXH DGTXLUL-
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pintor y el fabricante de pintura que acabaría siendo determinante 
en el desarrollo de nuevos materiales con los que satisfacer las exi-
gencias de aquellos artistas que, por distintas razones, no querían 
limitarse a los procedimientos pictóricos establecidos.
Los pioneros en la fabricación de pinturas acrílicas para artistas 
no pretendían, como sí ocurrió en la época en la que del temple se 
pasó a la pintura al óleo, la sustitución de éste. Es cierto, sin em-
bargo, que las posibilidades operativas y algún aspecto técnico de 
la pintura acrílica la han convertido, cinco siglos después, en una 
evolución de los antiguos temples, ya que ha sustituido los ingre-
dientes naturales de su emulsión —la yema de huevo o las colas 
animales— por otros de origen sintético. 
En nuestra opinión resulta estéril cualquier polémica que preten-
da enfrentar a unos procedimientos con otros desde un descono-
cimiento de sus auténticas cualidades. En concreto, y en relación 
con la pintura acrílica y el óleo, entendemos que no tienen sentido 
WDQWRDTXHOODVD¿UPDFLRQHVSURIpWLFDVTXHSUHJRQDQGR ODVYLUWX-
des de la primera anuncian la inminente desaparición de la segun-
da, como las que, desde el lado contrario, auguran en un futuro no 
demasiado lejano un progresivo deterioro y una inexorable con-
versión en polvo de las pinturas acrílicas26. 
26 La hipotética sustitución de la pintura al óleo por la pintura acrílica, provocada en 
buena medida por la exigente normativa de prevención de la salud que está vigente 
principalmente en los Estados Unidos y que empieza a ser tenida en consideración 
también en Europa, estaría limitada sobre todo a algunos espacios académicos. Por 
otra parte y en relación con la estabilidad y conservación de las pinturas acrílicas, ya 
existen en la actualidad numerosos estudios que no sólo rechazan teorías tan apoca-




una ventaja o un inconveniente en relación con los objetivos que el 
artista se plantee para llevar a cabo su trabajo. En nuestra opinión 
deberían de ser tanto las necesidades expresivas concretas como, so-
bre todo, la sensibilidad y las preferencias de cada autor, las que de-
terminen en último término la elección de un procedimiento u otro 
para la realización de una obra. En cualquier caso convendría acla-
rar que sólo un mínimo porcentaje del segmento de mercado de los 
SURGXFWRVSDUDODV%HOODV$UWHVSRUFRPSOLFDGRTXHUHVXOWHDFRWDUHO
término, está formado por artistas. La mayoría de consumidores son 
D¿FLRQDGRV\HVWXGLDQWHVJUXSRVHVSHFLDOPHQWHHOSULPHURTXHQR
valoran tanto las cualidades expresivas de un material como otro tipo 
de ventajas operativas. Desde luego, y por poner tan sólo un ejem-
plo, es una ventaja considerable desde el punto de vista de la salud 
y el medio ambiente que un material pictórico emplee el agua como 
disolvente en vez de la esencia de trementina u otros productos con 
distintos grados de toxicidad. Esta ventaja es un atractivo importante 
WDQWRSDUDHOD¿FLRQDGRDODSUiFWLFDGHODSLQWXUDFRPRSDUDTXLHQHV
HVWiQLQYROXFUDGRVHQODHGXFDFLyQDUWtVWLFD'HKHFKRGHVGH¿QDOHV
de la década de 1980, se empezó a prohibir el uso de los disolventes 
de las pinturas al óleo y, por consiguiente, también el de esta clase de 
pintura en muchas escuelas de arte y universidades de los Estados 
Unidos. Esta circunstancia, sin embargo, no debería determinar la 
elección de un artista que, en general, tendría que estar fundamenta-
da en las características del material en cuanto al resultado de su apli-
cación y no en otro tipo de cuestiones que podríamos considerar de 
carácter secundario si se toman las medidas preventivas necesarias27.
27/DPHQFLRQDGDSURKLELFLyQKDLQFHQWLYDGRGHVGH¿QDOHVGHODGpFDGDGHHO
desarrollo y comercialización por parte de algunos fabricantes de pintura de los óleos 
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3.1. Antecedentes de un descubrimiento
La aparición en el mercado de las pinturas acrílicas para artistas, 
como veremos más adelante, tuvo mucho que ver con la voluntad 
que, algunos años antes de su invención, habían manifestado al-
gunos pintores por encontrar nuevos materiales para pintar, así 
como con su insistencia por utilizar, en trabajos concretos y para lo 
que los existentes en el campo artístico se consideraban inadecua-
dos, materiales que la industria química había desarrollado para 
otras aplicaciones. 
Las resinas acrílicas, que están en el origen de las dispersiones 
de polímeros acrílicos a partir de las cuales se obtienen las de-
nominadas pinturas acrílicas para artistas pertenecen, como ya 
quedó expuesto en el capítulo anterior, al complejo y variado 
campo de los polímeros sintéticos derivados de los hidrocarbu-
ros. 
En 1880 el químico suizo Georg W. A. Kahlbaum descubrió las 
resinas acrílicas28. Veinte años más tarde, en 1901, el químico 
alemán Otto Röhm describió en su Tesis Doctoral el proceso 
para su obtención29. En ella se expone cómo al combinar ácido 
miscibles con agua que, aunque llevan ya algún tiempo en el mercado, no parece que 
hayan tenido el éxito esperado y apenas suponen una mínima competencia para los 
óleos tradicionales.
28 Como en tantas ocasiones, especialmente en el campo de la química, no es el 
GHVFXEULGRUGHXQPDWHULDOHOTXHREWLHQHQHFHVDULDPHQWHHOEHQH¿FLRGHVXKD-
llazgo sino aquél que, como tal o con alguna transformación, le encuentra una 
utilidad concreta o incluso el que, ni habiéndolo inventado ni encontrándole esa 
utilidad, es capaz de desarrollar un sistema para hacer rentable su producción a 
gran escala.
29$)7$/,21)UHGA History of the International Chemical Industry: From the 
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acrílico con alcohol se obtiene un subproducto que no entraña 
los riesgos ni las dificultades de manipulación de aquél. Aunque 
el desarrollo de sus aplicaciones tardaría muchos años en llegar, 
Röhm vislumbró enseguida el potencial comercial que podían 
llegar a tener los derivados del ácido acrílico30. Junto a Otto 
Haas, comerciante que había emigrado a los Estados Unidos en 
1901, fundó en 1907 la empresa Röhm and Haas. Otto Röhm, 
entre otras investigaciones31, continuó su experimentación con 
las resinas acrílicas y con la búsqueda de un modo económico 
de sintetizar los monómeros acrílicos —las moléculas simples 
necesarias para la formación de los polímeros— con vistas a su 
posible utilización como material de recubrimiento, pinturas o 
polvo de moldeo para la fabricación de elementos de plástico. 
En 1915, antes de encontrarles una utilidad concreta pero to-
talmente convencido de sus posibilidades prácticas, decidió pa-
tentar el proceso que había descrito en su Tesis Doctoral catorce 
años antes32. 
“early Days” to 2000)LODGHO¿D&KHPLFDO+HULWDJH)RXQGDWLRQS
30KWWSZZZGRZFRPIHDWXUHGFRQVHUYDWLRQHYROXWLRQSDJH!>FRQVXOWDGRGH
DEULO@
31 Mientras Otto Röhm seguía investigando con las resinas acrílicas, la empre-
sa empezó a adquirir prestigio y beneficios con el descubrimiento y producción 
del Oropon. Este producto, que ablandaba el cuero y que supuso un gran avan-
ce en la industria del curtido de pieles, se obtenía de una enzima del aparato 
digestivo de animales sacrificados y sustituyó, con considerables ventajas, a 
los que procedían de los excrementos de perro y que se habían utilizado hasta 
HQWRQFHVKWWSZZZURKPKDDVFRPKLVWRU\RXUVWRU\LQQRYDWLRQBOHDWKHU-
EUHDNWKURXJKKWP! >FRQVXOWDGR  GH DEULO @ KWWSZZZELRWLPHV
FRPHQ$UWLFOHV-XQH'RFXPHQWV-XQHB(6SGI! >FRQVXOWD-
GRGHDEULO@
32 KWWSSRUWDODFVRUJSRUWDODFVFRUJFRQWHQW"BQISE WUXH	BSDJH/DEHO 33B$
57,&/(0$,1	QRGHBLG 	FRQWHQWBLG :3&3B	XVHBVHF WUXH	VHFB
XUOBYDU UHJLRQ	BBXXLG GEIHDHHGFD! >FRQVXOWDGR
GHMXOLR@




mania sus investigaciones. Una de éstas, dentro del campo de la 
química aplicada a la automoción, pretendía desarrollar un cris-
tal de seguridad. Röhm, buscando un cristal que en su rotura no 
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Portada de la Tesis Doctoral de Otto Röhm sobre la polimerización 
del ácido acrílico.
saltara hecho pedazos, hizo pruebas con unas películas de resinas 
acrílicas adhesivas entre dos cristales. Experimentando con la po-
limerización de un derivado del ácido acrílico, el metil metacrilato, 
advirtió de forma imprevista que al ser introducido entre las dos ho-
jas de cristal el nuevo material no se adhería a ellas sino que confor-
maba una hoja sólida y completamente transparente de polimetil 
metacrilato, la primera plancha de plástico acrílico fundido que po-
dría, además, ser considerada como un antecedente en estado sólido 
del aglutinante de las futuras pinturas acrílicas para artistas33. 
33 KWWSZZZURKPKDDVFRPKLVWRU\RXUVWRU\LQQRYDWLRQBSOH[LJODVWULXPSKVKWP!
>FRQVXOWDGRGHMXOLR@
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           Otto Röhm (1876-1939)                                            Otto Haas (1872-1960)




                   
Röhm registró la marca con el nombre de Plexiglas y aunque, de-
bido a la Primera Guerra Mundial las dos empresas a ambos lados 
GHORFpDQRKDEtDQ WHQLGRTXHVHSDUDUVHR¿FLDOPHQWH OD UHODFLyQ
entre ellas y la amistad entre sus fundadores continuó y, tras algu-
nos años de investigación conjunta de sus propiedades y del desa-
rrollo de procesos de producción en masa, el Plexiglas apareció en 
el mercado de los Estados Unidos en 1936. 
La dureza, la resistencia ante cualquier tipo de inclemencia me-
teorológica y sus excelentes propiedades ópticas lo convirtieron en 
el sustituto ideal del cristal en las torretas, cabinas y ventanas de 
los aviones militares, convirtiéndose con la llegada de la Segunda 




su cabina de Plexiglas que permitía a la tripulación una ex-
traordinaria visión panorámica del exterior gracias a su trans-
parencia.
 Al acabar la guerra y ante la brusca caída en la demanda de Plexi-
glas, Haas, con su perspicacia para los negocios, se dio cuenta de 
que necesitaba abrir nuevos mercados y lo hizo, entre otros, en los 
campo de la señalética, la iluminación, la automoción y la arqui-
tectura. 
(OVLJXLHQWHSDVRVLJQL¿FDWLYRIXHODFRORUDFLyQGHOPDWHULDOSHUR
no como un recubrimiento aplicado a posteriori sino como un 
FRPSRQHQWHGHpVWHHQODIDVHSUHYLDDVXVROLGL¿FDFLyQ/DSR-
sibilidad de ser moldeado en casi cualquier forma convirtió al 
Plexiglas en un material ideal para la elaboración de las señales 
y los paneles luminosos que, en poco tiempo, se convirtieron en 
elementos fundamentales del paisaje suburbano de los Estados 
Unidos34. 
34KWWSZZZURKPKDDVFRPKLVWRU\!>FRQVXOWDGRGHMXOLR@
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*DVROLQHUD6XQRFR.HHQH(VWDGRGH1HZ+DPSVKLUH((88
Röhm continuó con sus investigaciones hasta su muerte en 1939 
y, tan sólo unos años después, el químico Harry Neher, basándose 
HQORVWUDEDMRVSUHYLRVGHOFLHQWt¿FR:DOWHU5HSSHGHODHPSUHVD
DOHPDQD,*)DUEHGHVDUUROOyXQSURFHGLPLHQWRHFRQyPLFRSDUD
la producción a gran escala de monómeros acrílicos35. Ahora era 
necesario encontrarle una utilidad concreta y un mercado que hi-
ciera rentable dicha producción, y ambas circunstancias tuvieron 
OXJDUFRQHO¿QGHOD6HJXQGD*XHUUD0XQGLDO
(O¿QDOGHODJXHUUDTXHKDEtDVXSXHVWRXQGHVFHQVRFRQVLGHUDEOH
en la venta de Plexiglas, fue también el origen de que millones de 
QRUWHDPHULFDQRVDQLPDGRVSRUHO¿QGHOFRQÀLFWRGHFLGLHUDQIRU-
mar una familia y tener hijos. En estas circunstancias creció consi-
derablemente la construcción de viviendas, que en los cinco años 
siguientes llegó a multiplicarse por diez. Este notable incremen-
to de la construcción hacía necesaria, entre otras cosas, una gran 
cantidad de pintura, tanto para el interior como para el exterior 
de esas viviendas, y esta coyuntura supuso un acicate para que la 
industria química diera un paso decisivo en el camino emprendi-
do desde principios del siglo XX en la mejora de las propiedades 
de los recubrimientos pictóricos y que, asimismo, encontrara una 
utilidad concreta a un material sintético cuya producción a gran 
escala ya había resuelto años antes.
 
35 Hasta ese momento las tres líneas de producción de la empresa (aditivos para acei-
tes lubricantes de motores, polvo de moldeo y Plexiglas) estaban basadas en monóme-
URVGHPHWDFULODWRKWWSSRUWDODFVRUJSRUWDODFVFRUJFRQWHQW"BQISE WUXH	B
SDJH/DEHO 33B$57,&/(0$,1	QRGHBLG 	FRQWHQWBLG :3&3B	XVHB




pinturas que en los Estados Unidos se habían utilizado para la de-
coración de exteriores e interiores habían ido evolucionando desde 
las antiguas pinturas al aceite, principalmente de linaza y con la 
adición de resinas naturales36, hasta las, todavía habituales en de-
FRUDFLyQSLQWXUDVDOTXtGLFDVPRGL¿FDGDVFRQDFHLWH$XQTXHKD\
distintas combinaciones estas pinturas alquídicas, también cono-
cidas como pinturas gliceroftálicas, están compuestas básicamente 
de un ácido (normalmente anhídrido ftálico), un alcohol (glicerol o 
pentaeritritol) y un porcentaje de entre el 60 y 80% de aceite (nor-
malmente de linaza)37. Durante el citado periodo se desarrollaron 
las pinturas nitrocelulósicas que, aunque con menor éxito comer-
cial, tuvieron su importancia en la evolución de la producción en 
serie de la industria automovilística debido a su rápido secado38 
36 Enmarcamos la evolución de las distintas clases de pintura doméstica en los Es-
tados Unidos porque, a excepción de las aportaciones ya señaladas y debidas a la 
estrecha cooperación entre la rama alemana y americana de Röhm and Haas, fue 
allí donde se desarrollaron las pinturas acrílicas industriales y como consecuencia de 
ello donde aparecieron y se empezaron a utilizar las primeras pinturas acrílicas para 
artistas. En Europa y más en concreto en España, si dejamos a un lado el uso de las 
tradicionales pinturas a la cal en el ámbito rural y, más en general, el empleo de las 
pinturas al temple de cola para interiores, como ocurría en el pasado con la mayoría 
de innovaciones en el campo de la industria, la evolución fue semejante pero con 
varios años de retraso.
37 Aunque las primeras resinas alquídicas fueron descubiertas en 1927 su comerciali-
zación como pintura doméstica tuvo lugar sólo unos pocos años antes del inicio de la 
Segunda Guerra Mundial. Su implantación en el mercado, aunque paulatina, acabó 
VXVWLWX\HQGRDRWUDVSLQWXUDV\VLJQL¿FyXQSDVRLPSRUWDQWHHQODVSUHVWDFLRQHVGHOD
pintura doméstica de interior y exterior. En el caso de las resinas alquídicas, a dife-
rencia de lo que ocurriría con las resinas acrílicas que, como veremos más adelante, 
tras su utilidad como aglutinante de la pintura doméstica acabarían siendo utilizadas 
por muchos fabricantes para producir sus pinturas para artistas, sólo conocemos la 
JDPDGHFRORUHVDOTXtGLFRVSDUDDUWLVWDV*ULI¿QTXHGHVGHSURGXFHHO IDEUL-
FDQWHEULWiQLFR:LQVRUDQG1HZWRQ&522.-R\/($51(57RPThe impact of 
Modern Paints, Londres, Tate Gallery, 2000, pp. 17-21.  
38 Hay que tener en cuenta que en una cadena de producción el lento secado de las 
pinturas al aceite utilizadas hasta entonces, que podía tardar hasta dos semanas, su-
SRQtDXQIUHQRLPSRUWDQWHHQODIDEULFDFLyQGHDXWRPyYLOHVKWWSZZZ'XSRQW
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
143
y, también, las pinturas con aceite y resinas de fenol-formaldehí-
do39. Todas estas pinturas de uso doméstico e industrial, además 
GHDOJXQDVGL¿FXOWDGHV HQ VX OLPSLH]DSUHVHQWDEDQ VREUH WRGR
problemas debido a su intenso olor y a la toxicidad de los disol-
ventes empleados en su aplicación. En esta coyuntura la empresa 
5|KPDQG+DDVYLVOXPEUyXQDPDJQt¿FDRSRUWXQLGDGSDUDKDFHU
pinturas basándose en sus resinas acrílicas, primero como solu-
ciones en disolventes —que no acababan de resolver los mencio-
nados problemas— y, posteriormente, en dispersión acuosa. Las 
pinturas acrílicas, además de otras mejoras técnicas, superaban las 
\DFLWDGDVGH¿FLHQFLDVGHODVSLQWXUDVXWLOL]DGDVKDVWDHQWRQFHV40. 
En 1953 apareció en el mercado Rhoplex AC-33, la primera resina 
acrílica en dispersión que, aunque más lentamente que lo que sus 
fabricantes habían previsto y tras sucesivas mejoras en su resisten-
cia, capacidad de adhesión y brillo, se fue imponiendo como agluti-
nante de pinturas y acabó por sustituir en muchas de sus aplicacio-
QHVDORVWUDGLFLRQDOHVRPRGL¿FDGRVDJOXWLQDQWHVJUDVRV41.




AA. VV., Modern Paints Uncovered, A Symposium Organized by the Getty Conser-
vation Institute, Tate, and the National Gallery of Art, Londres, Getty, 2007, pp. 
75-78.  
40 Aunque hoy en día serían rechazados por machistas, algunos de los anuncios de 
la época sugerían que pintar con acrílicos era tan fácil que una mujer podría ha-
FHUOR DWDYLDGD FRQ SHUODV WUDMH GH FyFWHO \ WDFRQHV DOWRV KWWSSRUWDODFVRUJ
SRUWDODFVFRUJFRQWHQW"BQISE WUXH	BSDJH/DEHO 33B$57,&/(0$,1	QRGHB
LG 	FRQWHQWBLG :3&3B	XVHBVHF WUXH	VHFBXUBYDU UHJLRQ	BB
XXLG DEDFGFHF!>FRQVXOWDGRGHDEULO@
41 Como ya hemos comentado, la aceptación de estas pinturas por parte del mercado 
fue progresiva y su incorporación en el ámbito doméstico más lenta de lo vaticinado 
por sus fabricantes. Durante muchos años coexistió el uso de las modernas pinturas 
acrílicas con sus predecesoras e incluso en la actualidad y para determinados usos, 
algunas de ellas, especialmente las alquídicas, siguen siendo una opción válida.
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Aunque por razones obvias hayamos centrado la cuestión en la 
empresa Röhm and Haas42, desde principios de siglo hubo otras 
empresas que también trabajaron en la síntesis de materiales plás-
ticos y en el desarrollo de aglutinantes de pinturas a partir de estos 
materiales. La empresa DuPont, por ejemplo, en 1936, el mismo 
año en el que apareció en el mercado el Plexiglas, comercializó el 
Lucite, un producto equivalente a aquél, pero que por circunstan-
cias de mercado no tuvo su éxito43. 
$GHPiVGHH[SORVLYRV\¿EUDVVLQWpWLFDVODHPSUHVD'X3RQWWDP-
bién desarrollaría, entre otros muchos productos, pinturas de 
nitrocelulosa también conocidas con el nombre de piroxilina44, 
42 Röhm and Haas y sus fundadores, tal como ha quedado expuesto en este apartado 
dedicado a los antecedentes del descubrimiento de las resinas acrílicas como agluti-
nantes de las pinturas acrílicas para artistas, fueron los responsables de las primeras 
investigaciones de la síntesis de estas resinas. Asimismo fueron los que llevaron a 
FDERORVGHVFXEULPLHQWRVPiVVLJQL¿FDWLYRVHQHVWHFDPSR\ORVTXHDEDVWHFLHURQ\
siguen abasteciendo de estos materiales a muchos fabricantes de pinturas acrílicas 
para artistas. 
43 ,QLFLDOPHQWHGHGLFDGRHQ)UDQFLDD OD LQYHVWLJDFLyQ\HODERUDFLyQGH ODSyOYRUD
Eleuthère I. DuPont se trasladó a los Estados Unidos en 1800 donde continuó con 
ODSURGXFFLyQGHSyOYRUD\ODE~VTXHGDSDUDREWHQHUH[SORVLYRVPiVH¿FDFHV7UDV
sucesivas generaciones la empresa, que continuó con su producción de explosivos, 
GLYHUVL¿FyVXVLQYHVWLJDFLRQHV\SURGXFFLyQDQXHYRVFDPSRVGHODLQGXVWULDFRPRHO
GHODVSLQWXUDVORVSOiVWLFRV\ORVWLQWHV\SRFRVDxRVPiVWDUGHDODIDEULFDFLyQGH¿-
bras sintéticas tan importantes para el desarrollo de la industria textil como el nylon, 
el orlón o la lycra. DuPont trabajó en la producción del metil metacrilato y lo comer-
cializó, con las mismas aplicaciones que el Plexiglas, con el nombre de Lucite en 1936, 
prácticamente al mismo tiempo que Röhm and Haas lanzaba al mercado su producto 
HVWUHOOD'HVDIRUWXQDGDPHQWHSDUD'XSRQWODGLYHUVL¿FDFLyQGHODHPSUHVDOHLPSLGLy
poner, como sí hiciera su competidora, gran parte de sus recursos al servicio del nue-
vo producto, lo que se tradujo en una reducción de precios del producto fabricado por 
5|KPDQG+DDV\VXFRQVLJXLHQWHp[LWRFRPHUFLDOUHVSHFWRDO/XFLWHKWWSZZZ
GXSRQWFRP+HULWDJHHQB86LQGH[KWPO!>FRQVXOWDGRGHDJRVWR@
44 La piroxilina, también llamada piróxilo, nitrato de celulosa, nitrocelulosa o algodón 
pólvora, se obtiene a partir de los ácidos nítrico y sulfúrico y la celulosa del algodón o 
de la pulpa de la madera. Aunque se trata de un producto natural transformado, algu-
nos lo consideran un material sintético y el primer plástico. Tras su descubrimiento 
SRUHOIUDQFpV+HQU\%UDFRQRWHQHVWHPDWHULDOIXHXWLOL]DGRFRPRH[SORVLYR
Posteriormente se ha empleado como propulsor de cohetes, para hacer celuloide —las 
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primero con la denominación comercial de Viscolac y posterior-
mente, mejoradas, con la marca Duco. Esta última, como ya hemos 
señalado, tuvo su importancia en el desarrollo de la producción en 
serie de la industria del automóvil debido a su rápido secado45. 
Como podremos comprobar en nuestro próximo apartado, tanto 
estas pinturas nitrocelulósicas como las que posteriormente se 
desarrollarían a partir de las resinas vinílicas y acrílicas, fueron 
utilizadas por algunos pintores antes de que, años más tarde, unos 




actitud de los artistas frente a nuevos materiales 
A mediados de los años veinte y por razones que tienen su origen 
en la situación social y política de México, un grupo de artistas co-
misionados por el gobierno revolucionario se dedicaron a realizar 
murales con la intención de educar a las masas por medio del arte 
público y contribuir con ello a un futuro más igualitario. 
SULPHUDVSHOtFXODVGHFLQH²\WDPELpQFRQODDGLFLyQGHXQDUHVLQDXQSODVWL¿FDQWH






que de forma más reducida y con mucho menor predicamento que las resinas acríli-
cas, también han sido utilizadas para la elaboración de pinturas para artistas.
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 /DV¿JXUDVPiVSURPLQHQWHV GH HVWH JUXSR IXHURQ'DYLG$OIDUR
Siqueiros, Diego Rivera y José Clemente Orozco. La fusión de in-
ÀXHQFLDV FOiVLFDV \PRGHUQDV FRQ VX SURSLD KHUHQFLD SUHFRORP-
bina hizo posible trabajos en espacios públicos que tuvieron una 
notable repercusión internacional, especialmente en los Estados 
Unidos47. 
Algunos de los lugares que debían ocupar esos murales no estaban 
cubiertos, por lo que la técnica tradicional del fresco o la posibili-
dad de realizar los trabajos con pintura al óleo sobre otros soportes 
que luego se pudiesen colocar sobre el muro, no resultaban las más 
adecuadas. Por ello, David Alfaro Siqueiros (1896-1974), que había 
470$&.,1/(<+HOPMexican painters: Rivera, Orozco, Siqueiros and other ar-
tists of the social realista school1XHYD<RUN+DUSHU	5RZ
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)UDJPHQWRFHQWUDOGHOPXUDOLa nueva democracia realizado por David Alfaro Si-
TXHLURVHQ/DREUDVHHQFXHQWUDHQHO3DODFLRGH%HOODV$UWHVGHODFLXGDGGH
México. 
llevado su compromiso personal al contenido de sus trabajos y al 
espacio público donde estaban ubicados, quiso que ese compromi-
so alcanzase también a la innovación técnica en los materiales y a 
su modo de aplicación48. 
3DUD6LTXHLURVHOPiVFRPSURPHWLGRGHORVOODPDGRV³ORVWUHVJUDQ-
des”, el arte de la revolución exigía también una revolución en los 
materiales y las técnicas de la pintura. Carecía de sentido, en su opi-
QLyQVHJXLUXWLOL]DQGRVyORHOSLQFHO³XQDKHUUDPLHQWDGHSHORV\
madera en la era del acero”49. Esa convicción, además de las razones 
técnicas derivadas de la ubicación de los murales, le llevó a sustituir 
la técnica tradicional del fresco, que había utilizado desde un princi-
pio y que tanto sus compañeros Diego Rivera como Orozco seguían 
utilizando, por pintura industrial aplicada directamente sobre el ce-
PHQWRFRQODD\XGDGHFRPSUHVRUHV\SLVWRODVGHDHURJUD¿DU50. Estas 
48 A partir de mediados de la década de 1920 Siqueiros fue incorporando en su trabajo 
diferentes tipos de pintura industrial pero, con toda probabilidad, fue Picasso en 1912 
el primer artista que casi al tiempo que incorporaba a su pintura el primer collage, 
XQDVXSHU¿FLHGHKXOH VLPXODQGRXQDUHMLOODXWLOL]DEDSRUSULPHUDYH]HQVXREUD
pinturas consideradas no artísticas. Desde entonces en muchos de sus trabajos com-
binó la austeridad cromática de sus composiciones cubistas, resueltas con pintura al 
óleo, con las brillantes notas de color que aportaba el esmalte Ripolin, una pintura de 
base óleo-resinosa que se utilizaba en la decoración de interiores y que fabricaba la 
empresa francesa de origen holandés del mismo nombre. Esta decisión, que algunos 
se aventuran en relacionar principalmente con motivos económicos, dado que el pre-
cio de estas pinturas era sustancialmente inferior al del óleo tradicional, fue debida, 
sobre todo y como en el caso de Siqueiros, a que el artista quiso que su ruptura con la 
pintura tradicional no se limitara exclusivamente a cuestiones formales y de concepto 
VLQRTXHDOFDQ]DUDWDPELpQDOXVRGHORVPDWHULDOHV&RPRD¿UPD(OL]DEHWK&RZOLQJ
³/RTXH>3LFDVVR@HQFRQWUDEDVDOXGDEOHHUDQODVFXDOLGDGHVTXHGLVWLQJXtDQ5LSROLQ
GH ORV WUDGLFLRQDOHVyOHRVSDUDDUWLVWDV ODSODQDRSDFD IXHUWHÀXLGD\ OLJHUDPHQ-
WHEULOODQWH VXSHU¿FLH \ VREUH WRGRVX LGHQWL¿FDFLyQFRQ ODXWLOLGDG\HO FRPHUFLR
Desde ese momento Ripolin se convirtió en una parte más del arsenal de Picasso”. 
COWLING, Elizabeth, Picasso Style and Meaning, Londres, Phaidon, 2002, p. 230.
49KWWSZZZPRPDRUJFROOHFWLRQREMHFWSKS"REMHFWBLG !>FRQVXOWDGR
GHMXOLR@
50 En contacto con los laboratorios de Union Carbide —una de las empresas de pro-
ductos químicos y de polímeros más antiguas de los Estados Unidos— tanto él como 
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herramientas y la pintura utilizada en los murales, que hasta ese mo-
mento habían tenido un uso exclusivamente industrial en la pintura 
de automóviles, también las experimentaría Siqueiros en los años si-
guientes, por sí solas o junto a otros procedimientos, sobre distintos 
tipos de soportes. En relación con el uso artístico de esas pinturas 
industriales resultan chocantes las palabras de José Gutiérrez, otro 
de los muralistas mexicanos a quien Siqueiros había animado a ex-
perimentar con piroxilina y otras pinturas industriales y que, como 
veremos más adelante y en contra de la opinión más extendida que 
considera que el primero fue el estadounidense Henry Levinson con 
Liquitex, es considerado por algunos el pionero en la fabricación de 
SLQWXUDDFUtOLFDHQGLVSHUVLyQSDUDDUWLVWDV³&RPRKRPEUHFRP~Q
VLQQLQJ~QFRQRFLPLHQWRFLHQWt¿FR VREUHHVWH FDPSRQXQFDFHVp
VLQHPEDUJRGHSUHJXQWDUPHVL ORVyOHRV WUDGLFLRQDOHV IXHUDQGH
mejor calidad que las pinturas para automóviles usadas hoy en día, 
¿por qué no usaría la industria de automóviles los colores de aceite 
WUDGLFLRQDOHVPiV¿QRV"´51. Aunque consideremos que se trataba de 
una pregunta retórica, serían diversas las puntualizaciones que se 
podrían hacer en una respuesta a la, por otra parte, sagaz cuestión 
planteada por el artista mexicano. Tendríamos, por un lado y con 
carácter general, aquellas que derivarían de considerar la adecua-
ción entre las propiedades técnicas, las posibilidades expresivas y 
José Gutiérrez, un muralista mexicano que estaba muy implicado en el desarrollo de 
nuevos materiales pictóricos para artistas, consiguieron en 1934 un medio adecuado 
para la pintura en el exterior. UPRIGHT, Diane, Morris Louis, The Complete Pain-
tings1XHYD<RUN+DUU\1$EUDPVS
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los modos de aplicación de cada tipo de pintura en relación con un 
soporte y una función determinada y, por otro, y más directamente 
vinculada con la pregunta, la consideración del gran adelanto que 
supuso para la industria del automóvil que en su proceso de produc-
ción en cadena se sustituyesen las pinturas con aceite —de secado 
muy lento— por las nuevas pinturas industriales de secado rápido. 
En su obra de caballete, además de la pintura al óleo, Siqueiros 
utilizó la ya mencionada piroxilina y, años más tarde, las primeras 
pinturas industriales a base de resinas vinílicas y acrílicas en solu-
ción que aparecieron en el mercado52. El ansia del artista mexicano 
por la innovación y la ruptura con los materiales tradicionales no se 
limitó a las pinturas y a los instrumentos y procesos de ejecución, 
sino que alcanzó también a la elección de los soportes. Al igual que 
había sustituido el fresco y la pintura al óleo por pinturas indus-
triales, Siqueiros fue también abandonando el tradicional lienzo y 
experimentó la pintura sobre laminados utilizados, normalmente, 
en la construcción y en la industria como el masonite53, un tablero 
52 Algunas de estas obras han sufrido algún deterioro y aunque esto en un principio 
se relacionó con el uso de la piroxilina, se ha podido demostrar tras análisis con es-
pectroscopia de infrarrojos y luz microscópica que, en algunos casos, obras supuesta-
mente realizadas en exclusiva con esta pintura nitrocelulósica, habían sido pintadas 
en realidad usando también otros materiales. Es más probable, por tanto, que fuera 
un uso poco ortodoxo de la técnica la causa de los problemas de conservación. CON-
75(5$6'(%(5(1)(/' &HOLQD0855$< $OLVRQ+(/:,*.DWH \ .(<6(5
%DUEDUD³3\UR[\OLQHSDLQWLQJVE\6LTXHLURVYLVXDODQGDQDO\WLFDOH[DPLQDWLRQRIKLV
painting techniques”, en Historic Textiles, Papers, and Polymers in Museums, nº 
779, diciembre 2000, pp. 182-201.
53 El masonite, que toma el nombre de su inventor, el estadounidense William H. 
0DVRQHVPiVFRQRFLGRHQ(VSDxDFRPRWDEOH[)XHHOSULPHUWDEOHURDUWL¿FLDOUHD-
OL]DGRFRQ¿EUDVGHPDGHUD\DXQTXHVXGHVFXEULPLHQWRGDWDGHVXSURGXFFLyQ
a gran escala se inició en 1929. Utilizado en un principio como material de construc-
ción y en carpintería, se trata básicamente de un tablero duro de entre 3 y 4 mm de 
espesor, color marrón, que tiene una cara lisa y satinada y la otra con una textura 
VHPHMDQWHDODGHXQDWHODPHWiOLFD6HHODERUDSUHQVDQGRFRQFDORUODV¿EUDVOLJQR-
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elaborado a partir de derivados de la madera, o el celotex, un ma-
terial utilizado como aislante y que en un principio se hacía a base 
GHOD¿EUDGHFHOXORVDTXHSURFHGtDGHODFDxDGHD]~FDU54. 
 
Entendemos que hablar de obra de caballete en el caso de Siqueiros 
puede parecer una contradicción no sólo con la actitud ideológica 
celulósicas de la madera que quedan unidas entre sí por la propia lignina. Actual-
mente ha sido, especialmente en carpintería, relegado a un segundo término por las 
posibilidades técnicas más amplias de otro tipo de tableros, también compuestos de 





54 Celotex es el nombre comercial de un laminado que, entre otras aplicaciones, se uti-
OL]DFRPRDLVODQWHHQODFRQVWUXFFLyQ$XQTXHHQODDFWXDOLGDGVHIDEULFDFRQ¿EUDVGH
algodón impregnadas en resinas fenólicas, en la época en la que lo utilizaba Siqueiros 
VHDVHPHMDEDDXQFDUWyQFRPSXHVWRGH¿EUDVOLJHUDPHQWHFRPSULPLGDVSURFHGHQWHV
GHODFHOXORVDGHODFDxDGHD]~FDU0$<(55DOSKMateriales y técnicas del arte, 
0DGULG7XUVHQ+HUPDQQ%OXPHS
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Siqueiros rodeado por algunos de los artistas que asistieron a los Talleres 
Experimentales que tuvieron lugar en Manhattan. En la pared podemos 
YHUORVUHWUDWRVGH(DUO%URZGHU\-DPHV)RUG
del artista, sino también con el hecho de que era muy habitual que 
trabajara con los soportes sobre el suelo. No obstante, lo hemos 
hecho para diferenciar esta faceta de su trabajo de la que tanto él 
como la mayoría de expertos consideran su obra principal, es de-
cir, la pintura mural55. 
Tanto la obra como la actitud de Siqueiros en relación con los ma-
WHULDOHVWXYRLQÀXHQFLDHQWUHDOJXQRVMyYHQHVSLQWRUHVQRUWHDPH-
ULFDQRV(QHQ1XHYD<RUN\GHQWURGHXQDPSOLRPDUFRGH
actividades organizadas alrededor del Primer Congreso Americano 
de Artistas y de una huelga general por la paz, Siqueiros, que asis-
tió como delegado de México, organizó los denominados Talleres 
Experimentales que se anunciaron como un laboratorio de técni-
cas modernas en arte. 
Los talleres, que se realizaron en el número 5 de la West 24th 
Street de Manhattan, tuvieron como una actividad secundaria la 
elaboración de las pancartas y la decoración de los camiones que 
iban a participar en la manifestación del 1 de Mayo de ese mismo 
DxR HQ1XHYD<RUN56. Su carácter fue eminentemente práctico y 
55 Aunque otros autores no coinciden con el artista en este punto y destacan la apor-
WDFLyQGH6LTXHLURVHQODSLQWXUDGHFDEDOOHWHpVWHMXVWL¿FDQGRTXL]iVODSRVLEOHDVR-
ciación de esta clase de obras con una manifestación antirrevolucionaria, siempre la 
consideró como subordinada a su obra mural. De hecho en la llamada Declaración 
de principios sociales, políticos y estéticos, que Siqueiros redactó para el Sindicato 
de trabajadores técnicos, pintores y escultores de México en 1922, deja meridiana-
PHQWHFODURVXUHFKD]RSRUHVWDFODVHGHSLQWXUD³5HSXGLDPRVODOODPDGDSLQWXUDGH
caballete y cualquier clase de arte favorecido por los círculos ultra intelectuales, por-
que es aristocrático, y alabamos el arte monumental en todas sus formas, porque es 
propiedad pública.” HARRISON, Charles y WOOD, Paul, Art in Theory, 1900–2000
An Anthology of Changing Ideas2[IRUG%ODFNZHOOS\&+,/9(56,DQ
The Oxford dictionary of art and artists, Oxford, Oxford University Press, 2009.
56 En estos talleres, ubicados en las proximidades de Union Square, se realizaron tam-
bién los paneles con las imágenes que acompañarían los diversos actos de la campaña 
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esto permitió a Siqueiros mostrar ante los asistentes las posibili-
dades de algunas de las recientes pinturas industriales, de diversos 
instrumentos alternativos —proyectores, sprays y pistolas de aero-
JUD¿DUHQWUHRWURV²\GHYDULDVWpFQLFDVGHDSOLFDFLyQGHODSLQWXUD
HQWUHODVTXHVHFRQWDEDHOYHUWLGRGHSLQWXUDVPX\ÀXLGDVVREUHHO
soporte en horizontal, conocido más tarde como dripping, palabra 
inglesa que podríamos traducir por chorreo57. 
Junto a, entre otros, los jóvenes Jackson Pollock y Morris Louis 
WDPELpQDVLVWLyDORVWDOOHUHV$[HO+RUQXQSLQWRU¿JXUDWLYRTXH\D
había coincidido con Pollock años antes en las clases de dibujo de la 
Art Students League58. Horn en un artículo sobre Jackson Pollock 
D¿UPDUtDUHVSHFWRDORVREMHWLYRV\DOFRQWHQLGRGHORVWDOOHUHVTXH
HVWRVH[LVWtDQ³SRUHOH[SUHVRSURSyVLWRGHH[SHULPHQWDFLyQFRQORV
nuevos descubrimientos tecnológicos en materiales y herramientas. 







tica que hizo al libro Jackson PollockGH%U\DQW5REHUWVRQ\TXHIXHSXEOLFDGDHQOD
UHYLVWD$UWQHZVXQDGHHVWDVSLQWXUDVIXHOD\DPHQFLRQDGD'XFRTXHDOJXQRVGH
los artistas asistentes al taller aplicarían después en su trabajo. Ello fue la causa de 
TXHFRQWRQRKXPRUtVWLFRVHUH¿ULHUDQD6LTXHLURVFRPR³,O'XFR´.$50(/3HSH\
VARNEDOE, Kirk, Jackson Pollock: Interviews, articles and Reviews1XHYD<RUN
The Museum of Modern Art, 1998, p. 94.
58 La Art Students League es una escuela de arte sin programas ni titulación que des-
GHLPSDUWHFODVHVWDQWRDD¿FLRQDGRVFRPRDDUWLVWDVSURIHVLRQDOHVFRQOD~QLFD
condición de que abonen la correspondiente cuota mensual. Pollock y Horn habían 
VLGRFRPSDxHURVHQODVFODVHVGHGLEXMRGHOQDWXUDOGH7KRPDV+DUW%HQWRQSLQWRU\
muralista  cuyas enseñanzas tradicionales, en opinión de Pollock no exenta de ironía, 
le habían dado algo contra lo que rebelarse. ADAMS, Henry, The Interwined Lives of 
Thomas Hart Benton and Jackson Pollock1XHYD<RUN%ORRPVEXU\
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bestos, y los aplicadores de pinturas incluidos aerógrafos y sprays, 
eran algunos de los materiales y técnicas para ser exploradas y apli 
 
cadas. Íbamos a poner a pastorear el palo con pelos en la punta 
FRPR6LTXHLURVOODPDEDDOSLQFHO>«@$OHQWDGRVSRU6LTXHLURVFX\D
HQHUJtD\ WRUUHQFLDOÀXLUGH LGHDV\QXHYRVSUR\HFWRVQRVHVWLPX-
laba a todos a un alto grado de actividad, todo se convertía en ma-
terial para nuestra investigación. Por ejemplo, las lacas nos permi-
tían enormes posibilidades en la aplicación del color. Utilizábamos 
sprays con plantillas y líquido de reserva, madera, metal, arena y 
SDSHO8ViEDPRVODODFDHQ¿QDVYHODGXUDVRHQJUXHVRVHPSDVWHV
La vertíamos, la hacíamos chorrear, la salpicábamos, la arrojába-
PRVVREUHODVXSHU¿FLHGHOFXDGUR6HVHFDEDUiSLGDPHQWHFDVLDO
instante, y se podía eliminar a voluntad incluso aunque estuviera 
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En la imagen de la izquierda se pueden ver latas de pintura de pared, palos, pinceles 
y jeringas de cocina —de las utilizadas habitualmente en Estados Unidos para suc-
cionar el jugo que desprende el pavo durante su cocción y volverlo a introducir en 
su interior— empleadas por Pollock. A la derecha, una fotografía de éste en acción 
UHDOL]DGDSRU+DQV1DPXWKHQ(ODUWLVWDSUHIHUtDODÀXLGH]TXHOHSURSRUFLR-
naban las lacas de pintura para decoración, que la textura más viscosa de la pintura 
al óleo. Ello le permitía tejer con pintura una especie de tela de araña arrojando 
desde una lata y con un palo sobre el lienzo, extendido en el suelo, hilos de pintura.
WRWDOPHQWHVHFD\GXUD/RTXHHPHUJtDHUDXQDYDULHGDGVLQ¿QGH
efectos accidentales. Siqueiros construiría pronto una teoría y un 
sistema de accidentes controlados”59. 
Los talleres de Siqueiros, algunos años después, tuvieron sin duda 
LQÀXHQFLDHQODGHQRPLQDGDaction painting, actitud creativa que 
caracterizaría a algunos de los expresionistas abstractos y de la que 
Pollock fue el exponente más destacado60.
59(VWDD¿UPDFLyQGH+RUQHVWiUHFRJLGDHQVXDUWtFXOR³-DFNVRQ3ROORFN7KH+ROORZ
DQGWKH%XPS´SXEOLFDGRHQXQDUHYLVWDHGLWDGDHQHO&DUOHWRQ&ROOHJHVREUHOLWHUD-




autor atribuye, además, una simbología que expresaba una polaridad semejante a la 




son Pollock y otros artistas estadounidenses de la técnica del dripping. Por un lado, 
HVWDUtDODD¿UPDFLyQGHOSURSLR0D[(UQVWTXHHQXQRGHVXVHVFULWRVFRPHQWDFyPR
un grupo de pintores neoyorquinos sorprendidos tras contemplar una obra suya ex-
puesta en Manhattan en 1942 en la que había utilizado ese recurso, lo bautizaron con 




Estados Unidos a partir de 1932 y que en su doble faceta de profesor y artista tuvo 
un papel fundamental en el desarrollo del Expresionismo Abstracto, fue el primero 
HQXWLOL]DUORHQVXREUD(QHOFDVRGH3ROORFNVLQHPEDUJRODLQÀXHQFLDTXHSDUHFH
más directa y convincente, aunque tuviera lugar años antes de que Pollock aplicara 
los primeros drippings en su obra, sería la de los talleres que impartió Siqueiros en 
1XHYD<RUN -DFNVRQ HUD HOPHQRUGH WUHVKHUPDQRV WRGRV HOORVSLQWRUHV \KDELD
asistido junto a Sande, el mediano de los tres, a estos talleres. Como relata Charles, 
HOPD\RUGHHOORV³$OJXQRVGHORVUHFXUVRVWpFQLFRVTXHHPSOHDURQHUDQLQWHUHVDQWHV
>«@/DYLRODFLyQGHDFHSWDGRVSURFHGLPLHQWRVGHOR¿FLRDOJXQDVDOHJUtDVGHORVHIHF-
tos accidentales (la consecuencia de utilizar Duco y la pistola de pintar sobre super-
¿FLHVYHUWLFDOHV\ODHVFDODGHEHQGHKDEHUTXHGDGRHQODPHQWHGH-DFNVRQSDUDVHU
recordados más tarde, incluso de forma inconsciente, al madurar su estilo pictórico”. 
ERNST, Max, Escrituras%DUFHORQD3ROtJUDIDSS\.$50(/3HSH\
VARNEDOE, Kirk, op. cit., pp. 167-168.
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La experiencia de los talleres, así como la actitud de Siqueiros ante 
la pintura como materia, acabarían contribuyendo con los años 
a conformar una parte sustancial de la manera en la que Pollock 
entendería y utilizaría ésta, cuestión que queda claramente expre-
sada en la respuesta que, en una entrevista radiofónica, dio a una 
pregunta en la que se hacía referencia a la gran cantidad de co-
mentarios que habían surgido respecto a su particular forma de 
SLQWDU³0LRSLQLyQHVTXHQXHYDVQHFHVLGDGHVQHFHVLWDQGHQXH-
YDVWpFQLFDV<ORVDUWLVWDVPRGHUQRVKDQHQFRQWUDGRQXHYDVYtDV
y nuevos medios para manifestarse. A mí me parece que el pintor 
moderno no puede expresar su tiempo, el avión, la bomba atómica, 
con los viejos medios del Renacimiento o de cualquier otra cultura 
GHOSDVDGR&DGDpSRFDHQFXHQWUDVXSURSLDWpFQLFD>«@&DVLWRGD
ODSLQWXUDTXHXWLOL]RHVOtTXLGDXQWLSRGHSLQWXUDTXHÀX\H/RV
pinceles que empleo los uso más como palos que como pinceles, 
HOSLQFHOQRWRFDODVXSHU¿FLHGHOOLHQ]RVHTXHGDHQFLPD´61. Una 
respuesta que en lo esencial coincide con la escueta declaración de 
Siqueiros, reseñada anteriormente, en la que el artista mexicano 
D¿UPDEDWD[DWLYDPHQWHTXHQRWHQtDVHQWLGRVHJXLUXWLOL]DQGRHO
61 Aunque la entrevista no se llegó a emitir se han publicado extractos en diversas pu-
blicaciones. AA. VV, op. cit., p. 20. Además de las imágenes y el testimonio del propio 




al lienzo desenrollado. Entonces, utilizando palos y pinceles endurecidos o gastados 
(que eran como palos) y jeringas de cocina, empezaba. Su control era asombroso. 
Utilizar un palo era ya bastante difícil, pero la jeringa de cocina era como una pluma 
HVWLORJUi¿FDJLJDQWH&RQHOODWHQtDTXHFRQWURODUWDQWRHOÀXLUGHODSLQWXUDFRPRVX
JHVWR´)5,('0$1%HUQDUG+DUSHU³$QLQWHUYLHZZLWK/HH.UDVQHU3ROORFN´HQHO
catálogo de la exposición Jackson Pollock: Black and White1XHYD<RUN0DUOER-
rough-Gerson Gallery, Inc., 1969, pp. 7-10. 
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SLQFHO³XQDKHUUDPLHQWDGHSHORV\PDGHUDHQODHGDGGHODFHUR´
Con toda probabilidad pecaríamos de ingenuos si asociáramos el 
rechazo de los procedimientos tradicionales y la consiguiente uti-
lización que muchos artistas hicieron de las pinturas e instrumen-
tos tanto domésticos como industriales, exclusivamente a motivos 
de carácter técnico, artístico o ideológico que, indudablemente y 
como lo atestiguan sus palabras, estaban en el origen tanto de la 
actitud de Siqueiros como de la del propio Pollock. Así pues, a es-
tas razones habría que añadir las que se derivaban de la preca-
ria situación económica que había ocasionado la Segunda Guerra 
Mundial y que todavía se prolongaría durante los primeros años 
TXH VLJXLHURQ D OD FRQFOXVLyQGHO FRQÀLFWR3RU FRQVLJXLHQWH HQ
los Estados Unidos la actitud expresada por los artistas coincidió 
con los problemas originados por las restricciones en la fabricación 
de algunos productos —entre los que se encontraban los materia-
OHVDUWtVWLFRV²\ODFRQVLJXLHQWHGL¿FXOWDGHQVXDEDVWHFLPLHQWR$
estos inconvenientes de carácter general se sumaron aquellos que 
se derivaban de la situación económica de los propios artistas. En 
muchos casos, tanto por el considerable tamaño de las obras que 
querían realizar, como debido a la actitud experimental con la que 
las abordaban y que hacía necesaria una importante cantidad de 
material, recurrieron a las más económicas pinturas industriales 
y domésticas62. Esa conjunción de motivos derivados tanto de as-
pectos artísticos como de cuestiones puramente económicas y res-
pecto a las cuales sería complicado establecer un orden de impor-
62(OSLQWRUHVWDGRXQLGHQVH.HQQHWK1RODQGD¿UPDEDUHVSHFWRDODVLWXDFLyQGHORV
pintores del Expresionismo Abstracto en una entrevista llevada a cabo por los restau-
UDGRUHV&DURO0DQFXVL+XQJDUR\/HQL3RWRIIHQ³6LQGLQHURSRUVXVREUDV>«@
no podían adquirir buenos materiales artísticos y era casi necesario salir y empezar a 
utilizar pinturas domésticas, esmaltes”. CROOK, Jo y LEARNER, op. cit., p. 9. 
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tancia, se daría también, con los correspondientes matices y como 
veremos más adelante, entre los artistas europeos que decidieron 
elaborar su trabajo partiendo de materiales no artísticos.
Antes de abordar la aparición de las primeras pinturas acrílicas 
SDUDDUWLVWDV\SDUD¿QDOL]DUHVWHDSDUWDGRGHGLFDGRDODLQÀXHQ-
cia de la actitud de Siqueiros en algunos pintores estadounidenses, 
queremos volver a incidir en la misma línea de reivindicación del 
uso que éstos hicieron de los nuevos materiales pictóricos diseña-
dos para aplicaciones no relacionadas con el arte recogiendo, por 
un lado, un comentario muy utilizado en la época cuando, en rela-
ción con la pintura utilizada en la industria del automóvil, algunos 
DUWLVWDVD¿UPDEDQ³VLHVOREDVWDQWHEXHQDSDUDOD&RPSDxtD)RUG
también es lo bastante buena para nosotros”63 y, por otro y como 
conclusión, citando las palabras que al poco tiempo de la realiza-
FLyQGHORVPHQFLRQDGRVWDOOHUHVHQ1XHYD<RUNGLULJLyHODUWLVWD
mexicano al director gerente de DuPont, la empresa fabricante de 
ODSLQWXUD'XFR³6R\HOSULPHUDUWLVWDTXHUHLYLQGLFDHOXVRGHPD-
WHULDOHVSLFWyULFRVEDVDGRVHQUHVLQDVVLQWpWLFDV<DKRUDHQHVWH
momento hay al menos cincuenta pintores americanos o que viven 
en América que están siguiendo mi ejemplo. ¿Qué ocurrirá cuan-
GRWRGRVORVSLQWRUHVGHOPXQGR>«@HQWLHQGDQODFRQYHQLHQFLDGH
usar estos materiales modernos?”64. 
63 Extraído de una respuesta de James Coddington, conservador del MOMA, a una 




clusión, por motivos políticos, en la cárcel de Lecumberri de 1960 a 1964 y que fue-
ron publicadas después de su muerte. SIQUEIROS, David Alfaro, Muere el fresco 
y nace el Duco, me llamaban el Coronelazo (Memorias),  México, Grijalbo, 1977, 
pp. 314-315. Además de la razón económica ya apuntada por él mismo, pero sin la 
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3.3. Pinturas acrílicas en solución: las primeras pinturas 
acrílicas para artistas
En la década de los años 1930, todavía en plena depresión americana, 
6DP*ROGHQVHDVRFLyFRQVXWtR/HRQDUG%RFRXUSDUDIXQGDUXQDHP-
SUHVD%RFRXU$UWLVW&RORUV,QFGHGLFDGDDODIDEULFDFLyQDUWHVDQDO
de pinturas al óleo65. De los dos socios, Sam era el que dedicaba su 
tiempo a la fábrica y el que experimentaba buscando las mejoras en 
la producción de la pintura66PLHQWUDVTXH/HRQDUG%RFRXUHUDTXLHQ
llevaba la iniciativa comercial y el que mantenía una estrecha vincula-
ción con los artistas. De hecho, la tienda donde vendían sus productos, 
situada en la calle 15 de Manhattan, fue utilizada también como punto 
de encuentro en el que, a la vez que vendían las pinturas, se reunían e 




en el catálogo de una de sus exposiciones, respecto al uso de pinturas y procesos no 
artísticos por parte de los expresionistas abstractos, que esta elección se debía al de-
VHRGHHPSOHDU³DOJRDGHPiVGHORVPHGLRVFRQYHQFLRQDOHVGHODUWH>«@RWUDVFODVHV
de pintura, o clases de lienzo, o modos de hacer cuadros que no fuesen los habitua-
OHV´:$/'0$1'LDQH³&RORU)RUPDWDQG$EVWUDFW$UW$QLQWHUYLHZZLWKKen-
neth Noland´HQHOFDWiORJRGHODH[SRVLFLyQ.HQQHWK1RODQG1XHYD<RUN6DODQGHU
O´Reilly Galleries, Inc., 1989, p. 35.  
65 Sus primeros óleos los elaboraron moliendo manualmente los pigmentos y el aceite 
de acuerdo con las indicaciones contenidas en el manual Los materiales de pintura y 
su empleo en el arte, escrito por Max Doerner, un autor alemán experto en técnicas 
pictóricas, y que aunque en la actualidad es considerado todo un referente de la bi-
bliografía de este género, entonces acababa de ser publicado en los Estados Unidos. 
KWWSZZZDDDVLHGXFROOHFWLRQVLQWHUYLHZVRUDOKLVWRU\LQWHUYLHZOHRQDUGER-
FRXU!>FRQVXOWDGRGHDJRVWR@
66 Este dato y algunos otros que irán apareciendo a lo largo de este capítulo los obtuvi-
mos directamente de Mark Golden, hijo de Sam y, desde su fundación en 1980, direc-
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Como ya hemos comentado anteriormente, las resinas acrílicas 
eran utilizadas para la elaboración de pinturas industriales y, al 
igual que ya había ocurrido con las pinturas nitrocelulósicas y pos-
teriormente con las pinturas alquídicas68, algunos artistas empe-
zaron a aplicarlas en su trabajo. Del diálogo con los artistas y la 
curiosidad de éstos por encontrar nuevos materiales con los que 
H[SUHVDUVHGHIRUPDPiVUiSLGD\OLEUHVXUJLyHQWUH%RFRXU\*RO-
den, dedicados hasta entonces a la elaboración de pintura al óleo, 
la idea de desarrollar pinturas acrílicas para artistas. El propio 
/HRQDUG%RFRXUFXHQWDFyPRHQ0LFKDHO/HQVRQSLQWRUPX-
ralista que trabajó en el Work Progress Administration le llevó una 
muestra de una resina sintética que parecía miel y le planteó la 
posibilidad de utilizarla para hacer pintura69. Sam Golden llevó a 
cabo diversas pruebas que, pese a lo negativo de los resultados ob-
tenidos, le permitieron intuir que aquella pasta gomosa que en los 
primeros ensayos no había hecho amarillear el pigmento blanco 
—a diferencia de lo que ocurría con el aceite de linaza— sí podría 
ser utilizada como aglutinante de una nueva pintura. Puestos en 
contacto con la empresa Röhm and Haas, que les iría proveyendo 




68 Willem de Kooning fue otro de los artistas que además de otras clases de pintu-
ras industriales y de decoración también utilizó en sus obras pinturas alquídicas. 
CROOK, Jo y LEARNER, op. cit., p. 19.  
69 El Work Progress Administration, conocido por sus siglas WPA, fue un programa 
gubernamental para la realización de murales en lugares públicos que surgió en apo-
yo de los artistas  y que fue clave para contribuir a la subsistencia de estos en los años 
de penuria económica de la Gran Depresión.
70 Esta información, extraída de la entrevista Oral history interview with Leonard 
Bocour, fue realizada por Paul Cummings en 1978 y se encuentra en los Archivos 
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 1L/HRQDUG%RFRXUQL6DP*ROGHQKDEtDQHVWXGLDGRTXtPLFDSHUR
este último, que como hemos comentado anteriormente era el que 
dedicaba su tiempo a la investigación en la fábrica, consiguió, tras 
un intenso proceso de ensayo y error, la primera pintura acrílica 




71 En la presentación a una conferencia de Jules Olitsky que tuvo lugar en 1997 en el 
Smithsonian’s National Museum of American History, dentro de un simposio titula-
GR³&RORUVRI,QYHQWLRQ´UHODWDFRQFLHUWDLURQtD0DUN*ROGHQKLMRGHOFRIXQGDGRU
de la empresa, cómo en uno de estos ensayos durante el principio de las investigacio-
nes la rapidez en el secado de las pinturas llegó a obturar todos los desagües de las 
SLODVGHOVyWDQRGHVXFDVDOXJDUTXHVXSDGUHXWLOL]DEDFRPRODERUDWRULRKWWS
LQYHQWLRQ6PLWKVRQLDQRUJYLGHRYLGSRSXSDVS["FOLS 	LG ! >FRQVXOWDGR 
GHVHSWLHPEUH@





miento pictórico aparecido en 500 años.
D FRPHUFLDOL]DUVH HQ  SHURGHWHUPLQDGDVGH¿FLHQFLDV HQ VX
elaboración —la pintura secaba con tal rapidez que algunos pin-
tores, exagerando quizá, comentaban que el pincel se quedaba 
pegado a la tela al aplicarla— hicieron que las investigaciones se 
prolongaran hasta 194972.
Este material pictórico, paso previo en el descubrimiento de la 
pintura acrílica de dispersión en agua, utilizaba como aglutinante 
soluciones de resinas acrílicas en disolventes orgánicos, en concre-
WR OD UHVLQDGH FRSROtPHURVDFUtOLFRV$FU\ORLG)73%RFRXU$U-
tist Colors obtenía estas resinas en solución de Röhm and Haas 
y posteriormente las acondicionaba, con los pigmentos y aditivos 
correspondientes, como pintura para artistas74. Magna, como ya se 
comentó en el capítulo anterior, se podía diluir con esencia de tre-
mentina y disolventes minerales y tenía una consistencia algo más 
líquida que la de la pintura al óleo aunque, al no contener aceites, 
72 Pese al interés mostrado por el núcleo de artistas más cercanos a los fabricantes, 
los inicios en la comercialización de la pintura fueron duros y para convencer a los 
DUWLVWDVGHODVSRVLELOLGDGHVGHOQXHYRSURGXFWR/HRQDUG%RFRXUWHQtDTXHREVHTXLDU-
OHVFRQPXHVWUDV³/RVDUWLVWDVPHGHFtDQ¢DFUtOLFR"¢TXpHVHVR"\\ROHVGHFtDTXH
era una resina sintética y me contestaban que no querían esa mierda, que lo que 
querían era lo auténtico, lo de siempre”. Extraído también de la entrevista a Leonard 
%RFRXU KWWSZZZJROGHQSDLQWVFRPFRPSDQ\KLVWRU\SKS! >FRQVXOWDGR  GH
MXOLR@
73'HVGH\SDUDXQL¿FDU ODGHQRPLQDFLyQFRQ ODXVDGDHQ(XURSDHOQRPEUH
utilizado para los distintos tipos de resinas acrílicas en solución es Paraloid.
74 En el capítulo anterior ya tratamos con mayor profundidad la composición de las 
distintas pinturas acrílicas y pudimos comprobar que a diferencia de otras pinturas, 
tienen, especialmente las de dispersión en agua, una formulación de una gran com-
plejidad. En palabras del propio Sam Golden, el fabricante de pinturas para artistas 
WLHQHTXHHQIUHQWDUVHDOKHFKRGHTXH³1RKD\IyUPXODVIiFLOHVSDUDORVFRORUHVSDUD
artistas. Los fabricantes de las resinas hacen productos para aplicaciones comerciales 
RGRPpVWLFDVQRSDUDDUWLVWDV>«@&RQVHJXLUTXHXQDSLQWXUDVHPDQWHQJD¿UPH\QR
se extienda sin control. Poder utilizar una completa concentración del color en vez 




el secado se producía tras la volatilización de los disolventes y era 
mucho más rápido. Se comercializaba en los mismos tubos metáli-
cos que la pintura al óleo y como parte de su promoción se advertía 
de que ambos medios se podían mezclar entre sí75. Su alto conte-
nido en pigmento permitía una dilución importante sin la pérdida 
de intensidad en el color que se producía en el caso del óleo. Una 
vez seca la pintura era posible disolverla con los mismos diluyen-
tes, lo que si en algunos casos podría ser considerado una ventaja 
que permitiría hacer correcciones y eliminar partes de lo pintado, 
también podría ser tomado como un inconveniente debido a que 
la superposición de una nueva capa ocasionaría el reblandecimien-
to de la anterior. Esta circunstancia hizo necesaria la creación por 
parte de Sam Golden de un barniz de protección que se pudiera 
aplicar entre capas76. 
Al principio de la comercialización de Magna, Sam Golden y so-
EUHWRGR/HRQDUG%RFRXUTXHWDOFRPRKHPRVVHxDODGRFRQDQ-
terioridad era de los dos socios el que mantenía una relación más 
estrecha con los pintores que acudían regularmente a su pequeña 
tienda de Manhattan, obsequiaron a sus clientes más próximos 
con diferentes muestras de la nueva pintura no sólo con la inten-
ción de mostrarles las bondades del nuevo procedimiento y de este 
modo hacer que contribuyeran a su difusión, sino con el objetivo 
de que los artistas, tras probarlo en sus estudios, les comentaran su 
75%RFRXU\*ROGHQSHQVDURQTXHHVDD¿QLGDGHQWUH0DJQD\ODSLQWXUDDOyOHRSRGUtD
facilitar que los artistas se acercasen a la nueva pintura sin las reticencias que podrían 
mostrar frente a un producto completamente ajeno al procedimiento que todos ha-
bían utilizado hasta entonces.
76 Al respecto de esta circunstancia el pintor Pop norteamericano Roy Lichtenstein, 
otro de los artistas que a partir de la década de 1960 utilizó Magna en su obra, comen-
WDED³6HSRQHPX\SHJDMRVRVLQRORKDFHV´%$//3KLOLSop. cit., p. 411. 
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experiencia y les hicieran sugerencias que permitieran introducir 
mejoras en los productos77. 
Morris Louis era uno de los artistas que periódicamente visitaba 
ODWLHQGDGH%RFRXU\DXQTXH\DOOHYDEDDOJ~QWLHPSRH[SHULPHQ-
tando con la recién inventada pintura acrílica en solución, hubo 
un hecho concreto en relación con la utilización de los materiales 
pictóricos que propiciaría, sin lugar a dudas, el giro que tanto él 
²TXHSRUVXUHODFLyQFRQ%RFRXU\DFRQRFtD ODVSLQWXUDV0DJQD
desde su aparición—, como Kenneth Noland, con el que además 
de una relación de amistad Louis compartía inquietudes artísticas, 
dieron a su creación pictórica a partir del año 195478. Hasta ese 
momento la obra de ambos artistas mostraba, con los matices co-
UUHVSRQGLHQWHVHQFDGDFDVRLQÀXHQFLDVSRVWFXELVWDV\GHOH[SUH-
sionismo abstracto tan en boga en ese momento, pero la visita que 
un año antes habían realizado al estudio de la joven pintora Helen 
)UDQNHQWKDOHUWUDQVIRUPDUtDODSHUFHSFLyQTXHWHQtDQGHVXSURSLD
obra y contribuiría, decisivamente, a mostrar las posibilidades ex-
presivas de la recién inventada pintura acrílica. 
77 Aunque no tenemos datos concretos a ese respecto en relación con Magna, sí ve-
remos a continuación y cuando tratemos sobre las pinturas acrílicas en dispersión 
DFXRVDFyPR6DP*ROGHQIDEULFDUtDH[SURIHVRSDUD+HOHQ)UDQNHQWKDOHUXQDGLWLYR
que favorecía la impregnación del soporte de esta clase de pinturas. Respecto a esta 
circunstancia y salvando todas las distancias tenemos que decir que recientemente, 
y debido a nuestra relación profesional con el fabricante de pinturas acrílicas para 
artistas Vallejo S. L. —el único fabricante español que se ha dedicado exclusivamen-
te a la producción de pintura acrílica para artistas y a quien, como clientes, hemos 
consultado en ocasiones algún detalle sobre sus productos— hemos recibido algunas 
muestras de una nueva gama de pintura denominada Gouache Acrílico. Esta pintura 
está aglutinada con un copolímero acrílico y pretende imitar el acabado mate del 
tradicional gouache pero con una pintura que, como ocurre con la pintura acrílica 
habitual, ya no puede ser disuelta nuevamente con agua una vez ha secado.
78 Ambos vivían en Washington y se conocieron al coincidir como profesores en los 
cursos nocturnos que se impartían en el Washington Workshop Center for the Arts.
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 En 1953 Louis y Noland, invitados por el crítico de arte Clement 
Greenberg79, viajaron ex profeso desde Washington a Nueva 
<RUNSDUDYLVLWDUHQ0DQKDWWDQHOHVWXGLRGHODSLQWRUDTXHWHQtD 
79&OHPHQW*UHHQEHUJIXHXQFUtWLFRFRQXQDJUDQLQÀXHQFLDHQORDFRQWHFLGRHQOD
escena artística norteamericana en las décadas de 1950 y 1960 y con sus escritos dio 
VRSRUWHWHyULFRDXQJUXSRGHSLQWRUHVHQWUHORVTXHGHVWDFDURQ)UDQNHQWKDOHU/RXLV
y Noland. Estos artistas habían empezado a sustituir la gestualidad del brochazo y 




segunda generación de artistas abstractos que de forma más amplia también se lla-
mó Post Painterly Abstraction (por el título que Greenberg dio a la exposición que 
había organizado en Los Ángeles en 1964 y que, aunque más general, él prefería a la 
GHQRPLQDFLyQ&RORU)LHOG*5((1%(5*&OHPHQWThe collected Essays and Criti-
cism, Volume 4: Modernism with a Vengeance 1957-1969, Chicago, The University 
of Chicago Press, 1995.
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Carta de colores de Magna en la que el fabricante destaca la calidad de los 
pigmentos, su rápido secado y su permanencia. También se hace referen-
cia a la posibilidad de su dilución con un medio pictórico, también llama-
do Magna, o con trementina, así como los diversos soportes sobre los que 
puede ser aplicado y su excelencia para la aerografía.
entonces 24 años de edad. Greenberg, que desde principios de esa 
GpFDGDPDQWHQtDFRQ)UDQNHQWKDOHUXQDUHODFLyQGHDPLVWDGTXH
iba más allá de lo meramente profesional80, tenía un gran interés 
80 A diferencia de lo que ocurriría con el resto de artistas de la época, especialmente 
HQHOFDVRGH/RXLVRGH1RODQGODUHODFLyQGH*UHHQEHUJFRQ)UDQNHQWKDOHUIXHOD
causa de que éste, aunque le aconsejaba constantemente, poniéndola, por ejemplo, 
en contacto con la comunidad artística neoyorquina y presentándole a los artistas 
más relevantes de la época, no interviniera en la promoción pública de la artista ni 
mediante artículos ni en su selección para participar en exposiciones (con la única 
excepción de su participación en la exposición Post Painterly Abstraction que tuvo 
OXJDU HQ/RVÈQJHOHV HQ (/'(5),(/' -RKQFrankenthaler1XHYD<RUN
Abrams, 1989, p. 166.
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En Mountains and SeaREUDGH)UDQNHQWKDOHUGH[FPUHDOL]DGDHQ
con pintura al óleo diluida con esencia de trementina sobre una tela de algodón sin 
apresto ni imprimación alguna, observamos cómo el aceite produce un cerco amari-
llento alrededor de las manchas de color. Esta circunstancia, que a modo de eco visual 
\VXJHUHQFLDGHVXSHU¿FLHHQPRYLPLHQWRSRGUtDUHVXOWDUGHLQWHUpVHVVLQHPEDUJR
técnicamente un problema pues se trata de un síntoma del deterioro que el aceite 
acabará causando en la tela.
en que vieran Mountains and Sea, una obra que la joven artista ha-
bía pintado en el otoño del año anterior81. Tanto Louis, que contaba 
entonces con 41 años, como Noland, que tenía 29, quedaron hasta 
WDOSXQWRLPSUHVLRQDGRVSRUHOWUDEDMRGHODMRYHQ)UDQNHQWKDOHU\
por el enorme potencial expresivo de los recursos técnicos que ha-
bía empleado en la ejecución de la obra que, a su vuelta a Washing-
ton, decidieron investigar para tratar de aplicarlos en su trabajo82. 
)UDQNHQWKDOHUSDUDTXLHQMountains and SeaWDPELpQVLJQL¿FD-
UtDXQSXQWRGHLQÀH[LyQHQVXSURSLDWUD\HFWRULDKDEtDSLQWDGRHO
cuadro a la vuelta de un viaje a Nueva Escocia, en la costa este de 
Canadá, donde había estado pintando apuntes al óleo y acuarelas 
de su litoral rocoso83. Ese mismo año y antes del citado viaje la 
artista también había visitado la exposición Cézanne: Paintings, 
Watercolors & Drawings que tuvo lugar en el Metropolitan Mu-
VHXPGH1XHYD<RUN84. 




SHUR QR SRGtDPRV WHQHUOR FRPR JXtD (UD GHPDVLDGR SHUVRQDO 3HUR )UDQNHQWKD-
ler nos mostró un camino, un camino de cómo utilizar y pensar sobre el color”. 
026=<16.$$QQDAbstract Art, Londres, Thames & Hudson, 1990, p. 194.
83)UDQNHQWKDOHUTXH\DHVWDEDIDPLOLDUL]DGDFRQODREUDGH-RKQ0DULQSLQWRUQRU-
teamericano que fallecería al año siguiente, y que era conocido, sobre todo, por sus 
excelentes acuarelas de la costa de Maine —pequeño estado en la costa noreste de los 
Estados Unidos que tiene frontera con Canadá—, quedó impresionada por la obra del 
pintor de la Provenza y, especialmente, por sus paisajes con acuarelas y el uso que en 
HOORVKDFtDGHOEODQFRGHOSDSHO&RPRH[SOLFD-RKQ(OGHU¿HOGHQVXPRQRJUDItDVREUH
ODSLQWRUD³0DULQ\&p]DQQHHUDQLPSRUWDQWHVSDUD)UDQNHQWKDOHUQRVyORSRUVXV
acuarelas o por la luminosidad de su trabajo sino, sobre todo, porque ambos habían 
OLEHUDGRVXVSLQWXUDVDOyOHRDOWUDWDUODVFRPRDFXDUHODVTXHIXHORTXH)UDQNHQWKDOHU
HPSH]yDKDFHU>«@(QHOFDVRGH&p]DQQHHVWDWUDVSRVLFLyQGHWpFQLFDVWDPELpQOH
animó a dejar zonas de la tela en blanco entre manchas de óleo diluido. Esto fue espe-
FLDOPHQWHLQWHUHVDQWHSDUD)UDQNHQWKDOHU´(/'(5),(/'-RKQop. cit., pp. 68-69.
84 Además de la admiración por la obra de Marin y Cézanne, la artista había mostrado 
su interés por el modo en el que artistas como Kandinsky, Miró y Gorky alcanzaban el 
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
167
 )UDQNHQWKDOHUOOHYyDFDERHOFXDGURHPSOHDQGRFRPRVRSRUWHXQD
tela de algodón sin imprimación ni apresto clavada en el suelo del 
estudio85. Tras unas ligeras marcas de carboncillo como guía inicial 
sentido de la transparencia de la acuarela en algunas de sus obras al óleo. Otros artistas 
anteriores, como Vuillard, que había cambiado el óleo por procedimientos acuosos como 
el temple de cola, y como Matisse, que había utilizado con frecuencia los colores más di-
OXLGRVEXVFDEDQODDXVHQFLDGHUHÀH[LyQ\XQDVVXSHU¿FLHVPiVWiFWLOHVTXHLQFRUSRUDVHQ
ODFODULGDGGHODWHODHQDOJXQDVSDUWHVGHOFXDGUR(/'(5),(/'-RKQop. cit., p. 68.
85 Desde principios del siglo XX la tela de algodón se convirtió en una alternativa más 
económica al tradicional lienzo de lino, una tela de mayor calidad y que había sido 
también la más habitual en la pintura al óleo hasta entonces. Cuestiones económicas 
a un lado, la tela de algodón, en concreto la loneta, ofrecía, además de su resistencia 
\XQDFLHUWDHODVWLFLGDGTXHIDFLOLWDEDVXWHQVDGRXQDVXSHU¿FLHEODQFDTXHVHUtDIXQ-
damental en relación con la práctica artística de los primeros pintores que utilizaron 
las pinturas acrílicas. Hablando de cómo llegó a utilizar esta tela sin imprimación en 
su realización de Mountains and Sea, comentaría la artista en una entrevista publi-
cada en 1967 en la revista Art International³$QWHV\RVLHPSUHKDEtDSLQWDGRHQWHOD
DSUHVWDGDHLPSULPDGDSHURPLSLQWXUDVHHVWDEDKDFLHQGRFDGDYH]PiVÀXLGD\UH-
FODPDEDVHUDEVRUELGDQRGHVFDQVDUHQODVXSHU¿FLH´%$52*HQH³7KH$FKLYHPHQW
RI+HOHQ)UDQNHQWKDOHU´HQArt International, septiembre 1967, p. 36.
168
Acuarela de la montaña Sainte Victoire realizada por Cézanne entre 1905 
y 1906, su último año de vida. El artista había dedicado a esta monta-
ña de la Provenza unas sesenta obras entre pinturas al óleo y acuarelas, 
DOJXQDVGHODVFXDOHVVHH[KLELHURQHQODH[SRVLFLyQTXH)UDQNHQWKDOHU
SXGRFRQWHPSODUHQHO0HWURSROLWDQ0XVHXPGH1XHYD<RUNHQ
unos meses antes de la realización de Mountains and Sea.
y como si de una acuarela gigante se tratase, aplicó una mezcla de 
pintura al óleo y de un esmalte comercial diluido con esencia de 
trementina que iba vertiendo directamente desde una lata metáli-
ca de café o utilizando una brocha. De forma instintiva dejó que las 
¿EUDVGHDOJRGyQVHLPSUHJQDVHQGHODSLQWXUDFRPRHOSDSHOOR
hace con la acuarela, y sugirieran profundidad al tiempo que acen-
tuaban la luminosidad y plenitud del blanco del lienzo y hacían po-
sible que éste dejara de ser tan sólo una base sin más protagonismo 
que el de evidenciar las cualidades táctiles de la pintura86. 
La técnica del soak and stain —denominación que podría ser tra-
GXFLGDSRU³LPSUHJQD\WLxH´²\TXHVHKDXWLOL]DGRGHVGHHQWRQ-
FHVSDUDUHIHULUVHDHVHPRGRSDUWLFXODUFRQHOTXH)UDQNHQWKDOHU
aplicaba la pintura sobre el lienzo y ésta quedaba integrada en el 
tejido, así como su actitud trabajando en horizontal y alrededor del 
cuadro en vez de frente a él, responde con toda probabilidad a la 
LQÀXHQFLDGH-DFNVRQ3ROORFN\VXVHULHGH³SLQWXUDVQHJUDV´(VWDV
obras las había realizado el artista, principalmente, sobre tela sin 
LPSULPDU\FRQHVPDOWH'XFR\)UDQNHQWKDOHUODVYLRHQXQDH[SR-
VLFLyQTXHWXYROXJDUHQ1XHYD<RUNHQ\HQODTXHDGHPiVGH
las pinturas sobre tela, se incluían también trabajos realizados con 
tinta negra sobre papel87.
86 Además de las acuarelas de Marin, Cézanne y las suyas, así cómo de sus recuerdos 
GHO YLDMH D1XHYD(VFRFLD )UDQNHQWKDOHU HQXQD FRQYHUVDFLyQ FRQ%DUEDUD+HVV
UHFRQRFHWDPELpQRWUDVLQÀXHQFLDVHQODUHDOL]DFLyQGHVXPiVIDPRVDREUD³3LQWp
Mountain and Sea después de ver los acantilados de Nueva Escocia. Es un paisaje 
accidentado con olas salvajes rompiendo contra las rocas. Aunque fue pintado en un 
loft sin ventanas, la memoria del paisaje está en la pintura, pero también tiene igual 
FDQWLGDGGH&XELVPRGH3ROORFNGH.DQGLQVN\GH*RUN\´+(66%DUEDUDAbstract 
Expressionism, Colonia, Taschen, 2005, p. 80.
87 En una entrevista realizada por Henry Geldzahler para la revista Artforum comen-
WDED)UDQNHQWKDOHU HQ UHODFLyQ FRQ HVWD YLVLWD ³/DSULPHUD H[SRVLFLyQGH3ROORFN
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Después de la visita que Louis y Noland realizaron al estudio de la 
DUWLVWD\WUDVXQDEUHYHHWDSDGHUHÀH[LyQ\GHH[SHULPHQWDFLyQGH
ODVSRVLELOLGDGHVGH OD WpFQLFDXWLOL]DGDSRU)UDQNHQWKDOHU HQ OD
que habían empleado distintas clases de pinturas, se decantaron 
por el uso de Magna88. Esta primera etapa de experimentación la 
llevaron a cabo de forma conjunta y básicamente con el propósito 
de descubrir las posibilidades de los distintos materiales emplea-
dos. Durante esa breve etapa realizaron una serie de obras que no 
se han conservado y que, comparándolas a las sesiones en las que 
los músicos de jazz se reunían para improvisar, denominaron jam 
paintings89. Con posterioridad, y ya cada uno de ellos de forma 
independiente, continuaron su trabajo y acabaron por convertir la 
técnica del soak and stain con pintura acrílica —primero Magna y 






mí habían más posibilidades en el vocabulario de Pollock. De Kooning aplicaba la 
EURFKDHQIRUPDVGHFRQWRUQRVGHOLPLWDGRV3ROORFNSLQWDEDFRQWRGRHOFXHUSR>«@
ignoraba los bordes y las esquinas del cuadro. Sentí que podía estar menos limitada 
HQ OD HVWUXFWXUD GH3ROORFN >«@3RGtDV FRQYHUWLUWH HQGLVFtSXOR R VDWpOLWH R HVSHMR
de De Kooning, pero desde Pollock podías emprender un camino”. GELDZAHLER, 
+HQU\³,QWHUYLHZZLWK+HOHQ)UDQNHQWKDOHU´HQArtforum, octubre 1965, pp. 32-37.
88 Además de las ventajas operativas y estéticas que pudieran encontrar en la pintura 
acrílica en solución cabe suponer que por su condición docente, debían conocer las 
consecuencias negativas de la aplicación de la pintura al óleo directamente sobre la 
tela sin preparación.
89(QXQDHQWUHYLVWDSDUDOD:1<&TXH%DUEDUDOHH'LDPRQVWHLQUHDOL]yD1RODQGHQ
1977 con motivo de su primera retrospectiva, que tendría lugar ese mismo año en el 
0XVHR*XJJHQKHLPGH1XHYD<RUN\DQWHODFXULRVLGDGGHODHQWUHYLVWDGRUDSRUOD
existencia de esas obras llevadas a cabo conjuntamente, cuenta el artista de forma 
elusiva que fueron realizadas sin ninguna intencionalidad más allá de la pura experi-
mentación y que, abundando en esa idea, habían sido pintadas sobre sábanas porque 




tintivos de un grupo de artistas de la segunda generación de pin-
WRUHVDEVWUDFWRVFRQRFLGRVFRQHOQRPEUHGHO&RORU)LHOG90. Esta 
denominación, que podríamos traducir por campos de color, hace 
referencia a las grandes áreas de color uniforme con las que los ar-
tistas cubrían los cuadros e implicaba, a su vez, la eliminación tan-
to del contenido emocional y espiritual como de la personalidad y 
gestualidad en la aplicación de la pintura que habían caracterizado 
a los expresionistas abstractos que les precedieron.
$GLIHUHQFLDGH)UDQNHQWKDOHU WDO FRPRDFDEDPRVGHFRPHQWDU
Morris y Noland no emplearon pintura al óleo y esmaltes indus-
triales, sino las mismas pinturas Magna con las que Louis ya había 
trabajado anteriormente y que Noland había empezado a utilizar 
en ese breve periodo de investigación conjunta. Las características 
de estas primeras pinturas acrílicas permitían imitar, con ventajas 
respecto a la adecuación técnica, las posibilidades expresivas de la 
pintura al óleo diluida sobre tela sin imprimación ni apresto que 
los dos habían observado en Mountains and Sea91. 
En relación con el procedimiento utilizado al aplicar la pintura sobre 
telas sin preparación, las ventajas de la nueva pintura acrílica respecto 
al óleo, que podrían ser discutibles desde un punto de vista puramen-
te estético, no admitían discusión alguna desde un análisis técnico. 
90 $GHPiV GH ORV \D FLWDGRV )UDQNHQWKDOHU /RXLV \1RODQG HQ HVWH JUXSR DO TXH
Greenberg prefería denominar Post Painterly Abstraction, estaban incluidos artistas 
FRPR6DP)UDQFLV-XOHV2OLWVN\(OOVZRUWK.HOO\)UDQN6WHOODR*HQH'DYLV
91(QUHODFLyQFRQHVWDSRVLELOLGDG.HQQHWK1RODQGD¿UPDUtDDxRVPiVWDUGHHQXQD
conversación mantenida con los expertos en restauración Carol Mancusi-Hungaro y 
/HQL3RWRIIHQHO0XVHXPRI)LQH$UWGH+RXVWRQTXH³&XDQGRGLOXtDV0DJQDPDQ-
tenía su intensidad, si diluías óleo en cambio los pigmentos se dispersaban”. CROOK, 
Jo y LEARNER, Tom, op. cit., p. 27.
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La intensidad cromática de la pintura aplicada se mantenía incluso 
con una dilución importante y, aunque pueda parecer una cuestión 
PHQRUHOKHFKRGHTXH0DJQD\DIXHUDGHSRUVtXQDSLQWXUDPiVÀXL-
da que el óleo facilitaba la posibilidad de una dilución posterior más 
efectiva. Si a todo lo anterior añadimos la rapidez en el secado y es-
pecialmente que, a diferencia de la pintura al óleo, la pintura acrílica 
en solución, es decir Magna, no afecta a la estabilidad y conservación 
de la obra cuando es aplicada directamente sobre la tela sin apresto ni 
imprimación92, quedan claras las ventajas que suponía el uso de esta 
pintura en relación con la técnica del soak and stain93. 
Si la aparición de la pintura al óleo durante el Renacimiento fue 
gradual y, pese a la distancia en el tiempo, nos atrevemos a apuntar 
que la misma surgió como respuesta al deseo de los artistas por en-
contrar una pintura que permitiera no sólo mejoras técnicas sino, 
principalmente, posibilidades expresivas más acordes con su for-
ma de entender la representación de la realidad, en el caso que nos 
ocupa creemos que en estas innovaciones acabaron coincidiendo 
HOGHVHRGHDPERVDUWLVWDVSRU OOHQDUDPSOLDVVXSHU¿FLHVFRQXQ
92 En ocasiones Louis sí utilizaba telas de algodón con un ligero apresto de cola animal 
que, más que protección, proporcionaba a la tela una película transparente con la que 
amortiguar parcialmente la absorción de pintura y contribuir a que ésta se deslizase so-
bre el soporte con mayor facilidad. CROOK, Jo y LEARNER, Tom, op. cit., pp. 128-129.
93(QORFRQFHUQLHQWHDOHPSOHRTXHKDFtD)UDQNHQWKDOHUGHODSLQWXUDDOyOHRGLOXLGD
con esencia de trementina o disolventes minerales directamente sobre la tela sin pre-
paración alguna, es decir, sin apresto e imprimación, y dejando a un lado los problemas 
para la salud que se derivarían de la inhalación de los vapores tóxicos de los disolventes 
y que por otra parte serían también comunes al uso de Magna (como se verá al tratar 
el modo de trabajo de Louis), nos atrevemos a señalar lo que es un principio elemental 
para la estabilidad y conservación de la pintura al óleo —recogido en cualquier manual 
GHWpFQLFDSLFWyULFD²\TXHVHUH¿HUHDODQHFHVLGDGGHSURWHJHUHOOLHQ]RFRQODFRUUHV-
pondiente preparación que evite la agresión del aceite y su consiguiente deterioro. He-
OHQ)UDQNHQWKDOHUDGLIHUHQFLDGH0RUULV\/RXLVQRXWLOL]y0DJQD\VLJXLyWUDEDMDQGR
con pintura al óleo hasta que a partir de 1962 empezó a experimentar con la pintura 
DFUtOLFDHQGLVSHUVLyQDFXRVD(/'(5),(/'-RKQop. cit., p. 166.
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color diluido, intenso y uniforme —como el que pudieron apreciar 
HQODFRQWHPSODFLyQGHOFXDGURGH)UDQNHQWKDOHU²FRQODUHFLHQWH
existencia de un nuevo material pictórico que lo hacía posible.
La madurez en la obra de Louis y Noland llega con la conciencia 
de que un pintor abstracto no puede ignorar lo que supone en la 
ejecución de un cuadro no sólo su forma, sino también el material 
de que está hecho el soporte, la naturaleza de la pintura, los instru-
mentos con los que se aplica y el modo en el que se hace. Magna 
UHVXOWDEDLGyQHDSDUDFUHDUVXSHU¿FLHVHQODVTXHHOFRORUDSOLFDGR
con diversos instrumentos o vertido directamente sobre una tela 
sin preparación alguna o cuya absorción podía ser graduada con 
un apresto de cola, quedaba integrado y hacía inapreciable el gesto 
y la acción directa del artista al tiempo que proporcionaba a la tex-
tura del tejido el mismo protagonismo que tanto habían valorado 
en Mountains and Sea94.  
0RUULV/RXLVKDEtDQDFLGRHQ%DOWLPRUHHQ\UHVLGLyHQ1XHYD
<RUNGHVGH²DxRHQHOTXHDVLVWLyDORVWDOOHUHVGH6LTXHLURV²
hasta mediados de la década de 1940. A diferencia de lo ocurrido 
con Pollock y otros pintores participantes en los talleres del artista 
mexicano la experiencia, al menos en relación con los materiales 
94 En la introducción a la exposición Morris Louis, Kenneth Noland and Jules Olitski. 
Three New American Painters, realizada en 1963 en la Galería Norman Mackenzie 
de Regina (Canadá), Clement Greenberg habla de cómo Cézanne dio el primer paso 
consciente hacia la dilución de la pintura al óleo y su absorción por el soporte al darle 
a ésta su toque con la acuarela, y también cómo Matisse diluía la pintura para evitar 
UHÀHMRV\DVRFLDFLRQHVWiFWLOHVTXHGHVSLVWDVHQGHODSXUH]DGHOFRORU(QHVDPLVPD
GLUHFFLyQDSXQWDEDHOFUtWLFR³/RXLVIXHPiVDOOi>«@GLOX\yVXSLQWXUDSDUDORTXH
eligió la resina acrílica) hasta el extremo y empapó la lona sin imprimar hasta que 
el color fue uno con el tejido, una tinción en vez de una discreta capa de pintura”. 
*5((1%(5*&OHPHQWop. cit., pp. 151-152.
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SLFWyULFRVQRWXYRHQSULQFLSLRODPLVPDLQÀXHQFLDHQ/RXLVTXH
seguiría utilizando la pintura al óleo prácticamente hasta la apa-
rición de Magna95. Tras su etapa neoyorquina regresó a su ciudad 
natal hasta que, tras una breve estancia en las afueras de la capital, 
VHLQVWDOyGH¿QLWLYDPHQWHHQ:DVKLQJWRQ'&HQ96. 
(OFDUiFWHUUHVHUYDGRGHODUWLVWDGHELyLQÀXLUSDUDTXHSUH¿ULHUDOD
tranquilidad que le proporcionaba Washington al ajetreo de la es-
FHQDDUWtVWLFDGH1XHYD<RUN97. Cuando estaba pintando no permi-
tía que nadie accediera a su lugar de trabajo, ni siquiera su esposa 
y, como consecuencia de ese secretismo, aunque haya habido nu-
merosas conjeturas al respecto y se hayan encontrado herramien-
tas como palos con trapos en un extremo, que pudo utilizar para 
controlar y conducir el impregnado del color sobre la tela, se sigue 
desconociendo cuál era exactamente su forma de trabajar98.
95 Aunque no hemos encontrado información concreta al respecto, todo parece indi-




la obra de Pollock, verter la pintura y dibujar mediante el dripping. UPRIGHT, Diane, 
Morris Louis The Complete Paintings1XHYD<RUN+DUU\1$EUDPVS
96'HQWURGHOPiVDPSOLRPRYLPLHQWRGHO&RORU)LHOGKXERXQJUXSRGHDUWLVWDVTXH
residían y trabajaban en Washington al que después de su participación en una ex-
posición que tuvo lugar en 1965 en la capital de los Estados Unidos, se denominó la 
Washington Color School. Además de Morris Louis y Kenneth Noland, sus principa-
les representantes, también formaron parte de esta exposición artistas como Gene 
'DYLVR3DXO5HHGKWWSZZZWKHHDJOHRQOLQHFRPVFHQHVWRU\DJXLGHWRZDVK-
LQJWRQFRORUVFKRRO!>FRQVXOWDGRGHVHSWLHPEUH@
97 En un articulo sobre Louis y Noland publicado en la revista Art International en 
PD\RGH&OHPHQW*UHHQEHUJD¿UPDEDTXHQRGHMDEDGHWHQHUUHODFLyQFRQOD
calidad del trabajo de Louis y Noland el hecho de que viviesen en Washington. En 
RSLQLyQGHOLQÀX\HQWHFUtWLFRDPERVDUWLVWDVVXSLHURQDSURYHFKDUODFLUFXQVWDQFLDGH
realizar su trabajo en la tranquila Washington, desde donde podían estar en continuo 
FRQWDFWRFRQODHVFHQDDUWtVWLFDGH1XHYD<RUNVLQHVWDUWDQFRQVWDQWHPHQWHVRPH-
WLGRVDODVSUHVLRQHVTXHVXSRQtDQHOYLYLU\WUDEDMDUHQHOOD*5((1%(5*&OHPHQW
op. cit., pp. 95-96. 
980DUFHOOD%UHQQHUODPXMHUGH/RXLVDTXLHQUHVXOWDEDGLItFLODFHSWDUHVWDVLWXDFLyQ
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 No es posible imaginar que Louis hubiera podido llevar a cabo la 
mayor parte de sus cuadros, empezando por los de la serie Veils 
—denominación que podría ser traducida por velos— sin la utili-
D¿UPDEDHQXQDHQWUHYLVWDTXHIRUPDEDSDUWHGHXQGRFXPHQWDOWHOHYLVLYRGHGLFDGRD
0RUULV\1RODQGSRUOD1DWLRQDO(GXFDWLRQ7Y³/DJHQWHPHSUHJXQWDFRQIUHFXHQFLD
cómo podía contener mi curiosidad sobre lo que Morris estaba pintando. Viviendo en 
la misma casa, y sabiendo que la pintura tenía lugar en la misma casa. Realmente era 
difícil. Pero respetaba su necesidad de no ser molestado, importunado, de que no se 
OHGLHUDODODWD<VDEtDTXHpOQRTXHUtDWHQHUTXHGDUH[SOLFDFLRQHV>«@H[FHSWRTXL]i
DJHQWHFRPR&OHP>UH¿ULpQGRVHD*UHHQEHUJ@´835,*+7'LDQHop. cit., p. 35.
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Iris, obra pintada en 1954 con Magna sobre una tela de 205 x 269,2 cm es una de las 
primeras obras de la serie Veils realizadas por Louis al año siguiente de su visita a 
)UDQNHQWKDOHU(QHOODVHDSUHFLDFyPRHODUWLVWDFRQVXSHUVRQDO\GHVFRQRFLGRPRGRGH
pintar, aprovecha las posibilidades técnicas de la pintura Magna para impregnar la tela 
YLUJHQFRPRKDEtDYLVWRKDFHUFRQSLQWXUDDOyOHRD+HOHQ)UDQNHQWKDOHUHQMountains 
and Sea. Aunque habitualmente la dirección del vertido era única y marcaba la posición 
del cuadro, en este caso se aprecia un primer vertido horizontal. En algunas obras de esta 
serie, según se puede apreciar en Iris, el artista aplicaba un último vertido en negro sobre 
FRORUHVPiVLQWHQVRV(OJUDGRGHGLOXFLyQGHHVWHFRORUSRGtDGDUOXJDUDVXSHU¿FLHVLUUH-
gulares en las que el pigmento podía concentrarse en los bordes de la mancha.  
zación de Magna, pues los registros técnicos fundamentales que 
se pueden apreciar a lo largo de su obra más representativa, son 
FRQVHFXHQFLDGLUHFWDGHODVFXDOLGDGHVHVSHFt¿FDVGHODSLQWXUD\
de su habilidad para saber aprovecharlas de una forma diferente a 
la del resto de los pintores del momento99. 
&RPR)UDQNHQWKDOHU\RWURVDUWLVWDVDEVWUDFWRV/RXLVWUDEDMDEDVR-
EUHODWHODVLQHVWDUSUHYLDPHQWHPRQWDGDHQVXEDVWLGRUGH¿QLWLYR
pero, a diferencia de éstos, no trabajaba en el suelo sino que se su-
SRQHTXHGHEtDGH¿MDU ODWHODDXQDHVWUXFWXUDSURYLVLRQDOTXH OH
permitiera trabajar en vertical o apoyarla en la pared y poder variar 
su inclinación a voluntad para controlar y dirigir la impregnación y 
H[SDQVLyQGHODSLQWXUDVREUHVXVXSHU¿FLH/DIXHU]DGHODJUDYHGDG
SRVLELOLWDUtDTXHODSLQWXUDÀX\HUD\TXHIXHUDLPSUHJQDQGRODWHOD
por allí por donde el artista deseaba y que el color recién aplicado 
se fundiera más o menos según el grado de humedad del color pre-
viamente aplicado y, probablemente, por la presión que el artista 
pudiera ejercer con trapos u otros instrumentos100. El control que 
99(QXQDFRQYHUVDFLyQPDQWHQLGDHQWUH/HRQDUG%RFRXU\0LFKDHO)ULHGXQFUtWLFRH
KLVWRULDGRUGHDUWHTXHGHGLFyDOJXQRVGHVXVHVFULWRVDORVSLQWRUHVGHO&RORU)LHOG\DO
abordar el tema del secretismo con el que trabajaba Morris Louis, el fabricante de pintu-
ras le confesó al crítico que no había conseguido en sus diferentes tests con Magna man-
tener la uniformidad del color a lo largo de una franja como lo había logrado el artista en 
las obras de su última serie Stripes. A su vez, le comentó el asombro que, incluso como 
experto en la pintura Magna, le había provocado el ver la obra de Louis. Al respecto, le 
preguntó cómo había conseguido esa uniformidad, respondiéndole éste lacónicamente 
\SDUD]DQMDUHODVXQWR³7LHQHVDOJRTXHGHFLU\ORGLFHV´)5,('0LFKDHOArt and Ob-
jecthood: essays and reviews, Washington D. C., Corcoran Gallery of Art, 2002, p. 126.
100 Recordemos que aunque la pintura Magna hubiera secado, la acción del disolvente 
de una capa posterior podía volver a disolverla. Esto ocurría, especialmente en el caso 
de Louis, no sólo porque no empleaba el barniz de protección entre capas, sino por 
esa posible acción posterior del artista sobre la pintura que acentuaría la disolución 
de ésta y la consiguiente fusión entre los colores de las distintas capas. LEARNER, 
7KRPDV³0RGHUQ3DLQWV8QFRYHULQJWKH&KRLFHV´HQ$$99Modern Paints Un-
covered, A Symposium Organized by the Getty Conservation Institute, Tate, and the 
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Louis iba teniendo del proceso fue aumentando con la experiencia 
de los años y, continuando con las suposiciones, es posible que, en-
tre otras intervenciones, el artista pudiese variar la tensión de la tela 
en el bastidor provisional en función de la forma que quisiera dar a 
las manchas de color, pues éstas se extenderían más en el caso de 
una mayor tensión y discurrirían de forma más lineal por la concavi-
dad creada en el caso de que se dejase la tela más suelta. Otro modo 
de controlar también la impregnación y las formas y contornos de 
cada mancha de color podría tener que ver con el tipo de diluyente 
y el grado de dilución. En las primeras obras de la mencionada se-
ULH/RXLVGHEtDGHHPSH]DUGLOX\HQGROD\DGHSRUVtÀXLGDSLQWXUD
0DJQDFRQ$FU\ORLG)HVGHFLUHOPLVPRPHGLRTXHVHXWLOL]DED
para hacer la pintura, para posteriormente aumentar más la dilu-
ción con esencia de trementina, lo que daba a la pintura un aspecto 
más mate. En sus últimos trabajos diluía menos la pintura y utili-
zaba más medio que esencia de trementina, por lo que, a diferencia 
de lo que ocurría con ésta, que tiende a disminuir la intensidad del 
color, aumentaba su brillo y viscosidad. Este cambio se traducía en 
un secado algo más lento —que el artista podía compensar con el 
ventilador de gran tamaño que tenía en el estudio—, pero también 
en un mayor control de la impregnación de la tela101. 
La intensidad del color conseguida con Magna, pese a su dilución, 
National Gallery of Art, Londres, Getty, 2007, pp. 5-6.
101 Podría valer como prueba, indirecta pero fehaciente, de la forma de trabajar de Louis 
con Magna y de la gran cantidad de diluyente que utilizaba en su pintura, el dato extraído 
GHODVIDFWXUDVGHOPDWHULDODGTXLULGRD%RFRXUGXUDQWHHODxR(VHDxR/RXLVDGTXL-
ULyWXERVGHRQ]DVPOJDORQHVGH$FU\ORLG)PiVGHOLWURV\
galones de esencia de trementina (más de 738 litros). Aunque no es posible determinar 
una proporción exacta entre la pintura y el diluyente que serían necesarios en una prácti-
FD³QRUPDO´GHODSLQWXUDODFDQWLGDGGHGLOX\HQWHUHVHxDGDHQHVWHFDVRHVDWRGDVOXFHV
muy superior a la que podríamos considerar habitual. UPRIGHT, Diane, op. cit., p. 58.
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
177
era importante en la obra de Louis pero, quizá, lo era todavía más 
que las capas de color ya aplicadas pudieran volver a disolverse 
parcialmente por la acción de cada una de las posteriores aplica-
ciones de pintura, que como ya se expuso anteriormente era lo que 
ocurría con Magna en el caso de que no se protegiese cada una 
GHODVFDSDVVHFDVFRQXQEDUQL]HVSHFt¿FRDQWHVGHODDSOLFDFLyQ
de más pintura. En la serie Veils es inmediatamente perceptible el 
color, normalmente más oscuro y quebrado, resultante de las nu-
merosas superposiciones de los distintos colores intensos que en 
muchas de las obras se puede todavía observar en los laterales y en 
la parte desde la que el artista había iniciado su vertido, que solía 
acabar siendo la parte superior del cuadro102. Hay que recordar que 
/RXLVQRWHQtDPRQWDGDODWHODHQHOEDVWLGRUGH¿QLWLYRGXUDQWHOD
ejecución de la obra y esta circunstancia, habitual entre muchos de 
los pintores abstractos de la época, le permitía al artista decidir en 
HOPRPHQWRGHVXPRQWDMHGH¿QLWLYRSRUGyQGHFRUWDUHOFXDGUR
De acuerdo con esta última decisión, Louis podía, por ejemplo, de-
jar que las manchas o bandas de color llegasen hasta el borde de la 
tela o que acabaran antes, e incluso decidir en el último momento 
sobre cuál podría ser la parte superior e inferior del cuadro103.
102 También es cierto que en muchos casos la última capa, generalmente muy diluida, 
era de color negro o tierra sombra natural o tostada.
103+DVWD/RXLVVyORPRQWDEDHQHOEDVWLGRUGH¿QLWLYRDTXHOODVREUDVDFDEDGDV
que iban a salir del estudio para ser expuestas. A partir de ese año, y ya cortadas o con 
ODVFRUUHVSRQGLHQWHVPDUFDVHLQGLFDFLRQHVSDUDVXPRQWDMHGH¿QLWLYRHQEDVWLGRU




ser el que mejor conocía el criterio del artista. En aquellas obras en las que Louis no 
había dejado indicaciones precisas la determinación de la parte superior no ofrecía 
dudas y se correspondía normalmente con aquella desde donde se había vertido la 
SLQWXUDSXHVTXHGDEDVX¿FLHQWHWHODVLQSLQWDUSDUDSRGHUGREODUOD(OFRUWHHQOD




lógicamente, pretendía acercar su producto a más pintores, acabó 
desarrollando en la segunda mitad de la década de 1950 una nue-
va fórmula que contenía una pequeña proporción de cera de abeja 
que daba a la pintura una consistencia que la hacía más semejante 
al óleo y, por tanto, la hacía más atractiva. 
Esta incorporación de cera, que debía suponer una mejora en el 
producto, se convirtió sin embargo para Louis en una desventa-
ja, pues teniendo en cuenta la importante cantidad de pintura que 
QHFHVLWDEDHQFDGDXQDGHVXVREUDV\TXHHQVXFDVRODPiVÀXLGD
era también la más conveniente, tanto la mayor consistencia de la 
nueva pintura como la reducida capacidad de los tubos metálicos 
con los que se envasaba —tubos metálicos de 59 mililitros— resul-
taban, desde un punto de vista práctico, un inconveniente notable 
para el artista, por lo que, tras algunas quejas al respecto y dada 
VXDPLVWDGFRQ/HRQDUG%RFRXUFRQVLJXLyTXH6DP*ROGHQHP-
a menos que el exceso de pintura seca acumulada por la superposición de todas las 
capas se hubiera cuarteado, en cuyo caso se doblaba la tela justo para eliminar esta 
circunstancia. UPRIGHT, Diane, op. cit., p. 41. Aunque hubo alguna controversia al 
respecto y algunos críticos insinuaron que Louis no prestaba demasiada atención a 
estas cuestiones, de acuerdo con la opinión de Greenberg, sus decisiones respecto a 
la determinación de por donde había que cortar y montar las telas en su bastidor de-
¿QLWLYR\FXiOHVVHUtDQODSDUWHVXSHULRUHLQIHULRUGHOFXDGURHVWDEDQPX\PHGLWDGDV
En una adenda a una carta que el crítico había enviado al editor de Art International 
HQH[SOLFDQGRFyPR/RXLVGHWHUPLQDEDHOWDPDxR\ODIRUPDGH¿QLWLYDGHVXV
cuadros ya pintados pero sin montar, y que fue publicada años más tarde en Arts 
MagazineHOFUtWLFRD¿UPDEDFRQURWXQGLGDG\FRQRFLPLHQWRGHFDXVD³,PSRUWDED
PXFKRSRUGyQGH/RXLVFRUWDEDVXVWHODV>«@/DUHVSRQVDELOLGDGGHPRQWDUHQEDVWL-
dor las muchas telas que dejó pintadas a su muerte en 1962 me correspondió a mí. He 
seguido sus indicaciones en los casos en los que he podido encontrarlas, y cuando no 
ha sido posible he seguido su práctica. En cualquiera de los casos he tenido una guía 
WRWDO´*5((1%(5*&OHPHQWop. cit., pp. 210-211.
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SH]DUDDSURGXFLUHVSHFt¿FDPHQWHSDUDpOXQDYHUVLyQGH0DJQD
PiVÀXLGDLQFOXVRTXHODSULPHUD104. Para esta producción en ex-
clusiva, Golden suprimió la cera de abeja y dispersó el pigmento en 
FDQWLGDGHVLJXDOHVGHUHVLQDDFUtOLFDHQVROXFLyQ$FU\ORLG)\
en esencia de trementina y envasó la pintura en latas de un galón 
(3,785 litros)105. 
Además de un alivio para el artista, que ya no tendría que extraer 
de los pequeños tubos y diluir la gran cantidad de pintura que re-
quería para cada una de sus obras, este envasado en contenedores 
GHPD\RUFDSDFLGDGTXHORVWUDGLFLRQDOHVWXERVGHELyGHVLJQL¿FDU
también, una considerable reducción en los costes de elaboración 
del producto y, por consiguiente, se debió traducir en una notable 
disminución del precio de la pintura106. 
104(Q\HQXQDGH ODVKDELWXDOHVFDUWDVTXH/RXLVHQYLDEDD/HRQDUG%RFRXU
haciendo un pedido de material para pintar, el artista se quejaba de la nueva con-
VLVWHQFLDGH0DJQDHQHVWRVWpUPLQRV³6LWLHQHVODSRVLELOLGDGGHHQYLDUHODPDVDGR
GH0DJQDXQSRFRPiVVXHOWR>«@SRUIDYRUKD]OR0LVPDQRVVHDJRWDQWUDWDQGRGH
amasar la reciente pintura con cera de abejas a un estado más líquido”. UPRIGHT, 
Diane, op. cit., p. 55.
105 CROOK, Jo y LEARNER, Tom, op. cit., p. 131. 
106 Aunque en los últimos años de su vida un notable incremento en la venta de cua-
dros hizo posible una situación económica más holgada, hasta 1957 su mujer, que 
primero había trabajado como escritora y editora en el Public Health Service de los 
(VWDGRV8QLGRV \PiV WDUGH FRPRPDHVWUD \ ¿QDOPHQWH GLUHFWRUD GH XQD HVFXHOD
elemental, era la que aportaba los mayores ingresos para el sustento de la pareja. 
UPRIGHT, Diane, op. cit., p. 10. Dejando las cuestiones económicas aparte, en rela-
ción con el tamaño de los envases de la pintura todo aquel pintor que en su forma de 
trabajar no utilice el tradicional sistema de disponer en la paleta de una pequeña can-
tidad de cada uno de los colores que va a emplear en la ejecución de un cuadro y que, 
por el contrario, pueda requerir en un momento dado de una cantidad importante de 
un color concreto, sabe de la inconveniencia, que desde un punto de vista operativo, 
supone el tener que obtener esa cantidad como resultado de apretar un pequeño tubo 
GHFRORU)XHSUHFLVDPHQWH%RFRXU$UWLVW&RORUVXQRGHORVSULPHURVIDEULFDQWHVGH
pintura al óleo que comercializó un tubo de 7 oz. (207 ml), cuando lo habitual era 
que estos tuvieran entre unos 21 y 60 ml. En la actualidad, y dejando a un lado los 
tamaños de los distintos medios, prácticamente todas las marcas de pintura acrílica 
en dispersión acuosa tienen en el mercado una gran variedad en el volumen de sus 
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envases, por ejemplo, Golden Artist Colors Inc., que empezó vendiendo sus pinturas 
directamente a los artistas en contenedores de un cuarto de galón (978 ml), no in-
trodujo el tubo hasta 1990, diez años después de su fundación. En estos momentos y 
habida cuenta de la variedad de público y necesidades, además de los tubos con 59 y 
148 ml, esta marca dispone de frascos de pintura o contenedores de color que oscilan 
HQWUH ORVPO\ ORV OLWURVKWWSZZZJROGHQSDLQWVFRPSURGXFWVFRORU
KHDY\ERG\KEVL]HFKDUWSKS!>FRQVXOWDGRGHRFWXEUH@
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En estas dos imágenes de la parte anterior y posterior de Yad, obra de 
1958 de la serie Veils, se aprecia cómo el color ha impregnado la tela —que 
no tiene ni apresto ni imprimación— y cómo son visibles en la cara poste-
rior cada uno de los colores que se han aplicado sobre la tela en primera 
FDSD\KDVWDTXpSXQWRHOFRORUQHJURDSOLFDGRDO¿QDOHQFDVLWRGDODVX-
SHU¿FLHGHOFXDGURDXQTXHPiVGLOXLGRHQODSDUWHFHQWUDOVyORHVYLVLEOH
a los lados de las manchas del centro del cuadro. 
Louis utilizaba unos veinte colores de la carta de 30 que ofrecía 
Magna y, a partir de 1957, solía aplicarlos directamente sobre la 
tela sin mezclarlos previamente entre sí. La superposición en algu-
nas de sus obras de hasta seis colores diferentes no ha impedido, 
VLQHPEDUJRTXHVHSXHGDVHJXLUDSUHFLDQGRHQWRGDODVXSHU¿FLH




acabado, como de objeto precioso, que tanto perjudicaba a las pin-
WXUDVDEVWUDFWDVUHDOL]DGDVD¿QDOHVGHODGpFDGDGHGHDFXHU-
do a los procedimientos tradicionales de la pintura al óleo”107). 
La percepción del tejido impregnado por la pintura despierta un 
mayor interés cuando se contrasta con aquellas partes de la tela 
que han quedado sin pintura. Louis, si no el primero —Pollock y 
)UDQNHQWKDOHUSRUHMHPSOR\DORKDEtDQKHFKRDQWHV²VtTXHIXH
el artista que mayor provecho supo sacar de esa circunstancia, y 
no sólo porque, probablemente, y sobre todo en sus últimas series, 
KD\DVLGRHOSLQWRUTXHPD\RUVXSHU¿FLHGHWHODGHMDEDSRUFXEULU
que también, sino por el papel fundamental desempeñado en sus 
cuadros por la blancura original de la tela108. El efecto de la expan-
sión real de la pintura sobre el blanco del algodón, aunque ya de-
107(VWDD¿UPDFLyQGHOFUtWLFRTXHWDPELpQVHUH¿HUHDODREUDGH1RODQGIXHSXEOL-
FDGDHQHO DUWtFXOR ³/RXLVDQG1RODQG´TXH*UHHQEHUJHVFULELySDUD OD UHYLVWDArt 
InternationalHQ*5((1%(5*&OHPHQWop. cit., p. 99.
108 Este hecho es especialmente evidente en sus Unfurled, en las que el color, que 
WDQVRORFXEUHXQDPtQLPDSDUWHGHOWRWDOGHODVXSHU¿FLHGHOFXDGURVHGLVSRQHHQ
estrechas manchas que en trazos diagonales se sitúan en las esquinas inferiores de 
los laterales del cuadro, pero también en sus Stripes, en las que una serie de colores 
intensos en líneas rectas y contiguas se disponen vertical, horizontal o diagonalmente 
en el cuadro dejando a ambos lados grandes áreas de tela sin pintar.
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tenido al secar aquélla, es una sensación que sigue presente ante la 
visión de los cuadros de Louis y es la causa de que el soporte haya 
trascendido su intervención como mero receptor de la pintura, y de 
que adquiriese un protagonismo en la obra pictórica que no había 
tenido hasta entonces109. 
 
Más consciente de la importancia de esa circunstancia a partir de 
1960 —precisamente cuando se lo permitió su situación económi-
109$SURSyVLWRGHOXVRTXHKDFtD/RXLVGHODWHODVLQLPSULPDU0LFKDHO)ULHGUHFRJH
un texto de Greenberg, publicado en el catálogo de la exposición retrospectiva de la 





perceptible sangrado dejado por la pintura empapada sirve para privar a un borde o 
FRQWRUQRGHXQDGXUH]DH[WUHPDSHURQRQHFHVDULDPHQWHGHFODULGDGR¿UPH]D/RXLV
fue quizá el primero en explotar esta propiedad del empapado y teñido de la pintura 
GHIRUPDWRWDOPHQWHFRQVFLHQWH´)5,('0LFKDHOop. cit., pp. 129-130.
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Alpha Pi, 1960, Magna sobre tela de algodón sin imprimar, 260,4 x 449,6 cm. En esta 
obra de la serie UnfurledVHDSUHFLDFyPRODVXSHU¿FLHSLQWDGDVHOLPLWDDODVPDQFKDVGH
color que se disponen diagonalmente a ambos lados del cuadro, dejando todo el resto con 
el color de la propia tela de algodón. 
ca— Louis aumentó la calidad de la tela que adquiría y empezó 
D VHU WDPELpQPiV LQWUDQVLJHQWH FRQ ODVGH¿FLHQFLDV HQ OD FDOL-
dad del algodón que utilizaba y a manifestar sus quejas respecto a 
aquellas partidas cuya blancura era inferior a la deseada110. 
En esa misma época decidió cambiar a una loneta algo más ligera 
que la utilizada hasta entonces111/DV¿EUDVGHHVWDQXHYDWHODDE-
sorbían más rápidamente la pintura y como consecuencia de ello 
posibilitaban una mayor nitidez en los bordes de las manchas de 
color y, por tanto, un mayor control de las formas durante la apli-
cación de la pintura. 
A pesar del voluntario aislamiento con el que trabajaba en Wash-
ington, Louis, que había participado ya en alguna exposición co-
OHFWLYDFHOHEUDGDHQ1XHYD<RUN\TXHWDPELpQKDEtDHPSH]DGRD
exponer individualmente en algunas de las galerías de mayor pres-
tigio de la ciudad desde 1957, solía viajar a Manhattan con cierta 
110 Acostumbrado a adquirir la tela de algodón en rollos de poca longitud, cuando a 
partir de 1960 empezó a hacer pedidos de rollos de hasta casi 100 metros, también 
manifestó su preocupación por obtener exactamente la clase de tela que favoreciera 
la aplicación de la pintura. A este respecto Diane Upright recoge, en su extensa mono-
grafía sobre la obra de Louis, estas palabras extraídas también del texto de Greenberg 
que acompañaba al catálogo de la exposición retrospectiva del artista de los años 
\³/RXLVHUDPX\H[LJHQWHHQWRGRORLQWUtQVHFDPHQWHFRQHFWDGRFRQVX
arte. Esto incluía la trama y grosor de sus lienzos no menos que otras cosas como la 
forma, tamaño, proporción, tono, matiz, borde, y todo eso”. UPRIGHT, Diane, op. 
cit., p. 56.
111 /D FODVL¿FDFLyQGH OD ORQHWD XQ WHMLGRGH DOJRGyQ DOJRPiV OLJHURTXH OD WUDGL-
cional lona utilizada en el pasado para velas, tiendas de campaña y también la más 
empleada para pintar de las compuestas de algodón, se lleva a cabo mediante una 
numeración que se corresponde con el peso de una pieza de tela de unas determina-
das medidas (en España exactamente el peso en gramos de 1 metro cuadrado y en 
los Estados Unidos el resultado de restarle a 19 el peso en onzas de una pieza de tela 
de 36 x 22 pulgadas). Louis había utilizado hasta entonces un algodón del nº 10 (el 




los diluyentes y de las pinturas Magna que necesitaba112. 
 
En el mes de mayo de 1962, cuatro meses antes de su fallecimien-
to113, en una de las cartas que periódicamente enviaba a Leonard 
1121RREVWDQWHFRPRORFRQ¿UPDODFRUUHVSRQGHQFLDTXHVHFRQVHUYDGHDTXHOODpSR-
ca, lo habitual era que los pedidos los hiciera por correo y que, especialmente a partir 
GHFXDQGR%RFRXUHPSH]yDSURGXFLUXQDVSLQWXUDVHVSHFt¿FDPHQWHSDUDpO\
para Noland, las recibiera directamente en su estudio de Washington.
113 Morris Louis falleció a los 49 años de edad, a los pocos meses de habérsele diag-









para él y que, en ocasiones, presentaban algunos problemas téc-
nicos derivados de fallos en la producción o en el almacenaje del 
producto114. 
nosticado un cáncer de pulmón. No disponemos de datos concluyentes al respecto y 
DXQTXHVtVDEHPRVTXHHQSDODEUDVGH/HRQDUG%RFRXU/RXLVHUDXQ³IXPDGRUHQFD-
dena”, todas las publicaciones coinciden en señalar la relación directa de su enferme-
dad con la constante inhalación de los vapores tóxicos provenientes de la pintura y los 
disolventes que utilizaba durante la ejecución de sus obras. El artista vivió y trabajó 
en la ciudad de Washington los últimos diez años de su vida y realizó allí su obra más 
personal y por la que ha sido más reconocido, pero las condiciones ambientales en las 
que trabajaba distaban mucho de ser las adecuadas dado el volumen de disolventes 
que necesitaba en su pintura. Utilizaba como espacio para pintar el pequeño y poco 
ventilado comedor de 4,3 x 3,7 m de su vivienda habitual, que había habilitado como 
estudio. Aunque Diane Upright, la mayor experta en la obra de Louis, no comparte 
esta opinión, si tenemos en cuenta que el espacio que disponía el artista para trabajar 
era inferior al de algunas de sus pinturas más grandes de la serie Unfurled —que en 
ocasiones podían llegar a los 6 metros de anchura— y aunque su forma de pintar era 
un secreto que nunca desveló, se podría suponer, y para ello podría ser una buena 
pista la denominación de Unfurled (desplegado) que dio a esta serie realizada entre 
1960 y 1961, que en vez del bastidor provisional al que solía grapar la tela en otros 
FXDGURVWDPELpQSXGLHUDHQHVWHFDVRXVDUpVWD¿MiQGRODLQFOLQDGDVREUHODSDUHG
y plegando aquellas partes sobre las que no iba a pintar, dejando extendidas sólo 
aquellas sobre las que iba a realizar los vertidos. Es curioso y también lamentable que 
Louis nunca pudiera llegar a ver estas obras convenientemente montadas y colgadas 
HQXQDSDUHG$$99³5HSURGXFLQJ0RUULV/RXLVSDLQWLQJVWRHYDOXDWHFRQVHUYD-
tion”, en 14th Triennial Meeting The Hague 12–16 September 2005, 2 vol., ICOM 
Commitee for Conservation, Londres, James&James/Earthscan, 2005, pp. 329-332.
114 El original, como queda constancia por el sello que aparece superpuesto en la ima-
gen, pertenece a los Archives of American Art (centro de investigación dedicado a co-
leccionar, preservar y dar acceso a las fuentes documentales de la historia de las artes 
visuales de los Estados Unidos que forma parte del Instituto Smithsonian de Washing-
WRQ\VXWUDGXFFLyQHVODTXHVLJXH
Querido Len >GLPLQXWLYRGH/HRQDUG@: Necesito las siguientes latas de un 
galón de colores Magna así que podrías acelerar las cosas para que lle-
guen cuanto antes: 
1 gal. Verde Bocour, 1 gal. Azul Bocour, 1 gal. Ocre amarillo, 1 gal. Siena 
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Kenneth Noland, como ya vimos anteriormente, fue junto a Morris 
Louis otro de los pioneros en la utilización de Magna y como aquél 
contribuyó a hacer de este material pictórico y de sus posibilidades 
técnicas otra de las señas características de la obra de los artistas 
de la denominada abstracción postpictórica.
Noland, que era doce años más joven que Louis, había nacido en As-
heville, Carolina del Norte, en 1924 y como dato relevante de su edu-
FDFLyQFDEHVHxDODUTXHIXHDOXPQRGHO%ODFN0RXQWDLQ&ROOHJH115. 
natural, 1 gal. Carmín de alizarina, 1 gal. Rojo de cadmio claro, 1 gal. 
Amarillo de cadmio medio, 1 gal. Amarillo de cadmio claro, 1 gal. Naranja 
de cadmio.
Odio reabrir el departamento de quejas porque sé que con esto no te po-
drás comprar ningún terreno, pero por favor ¿podrías preocuparte de 
que los colores sean recientes cada vez? Tengo un galón de tierra verde y 
siena natural que son pigmento sólido que no podría cortarse con cuchillo 
porque los habéis tenido almacenados durante mucho tiempo hasta que os 
los he pedido. Sam >6DP*ROGHQ@ no me está haciendo ningún bien hacien-
do más pintura y guardándola hasta que la vuelvo a pedir, para entonces 
está estropeada. Otro asunto importante por el que ya he protestado antes 
es que la máquina no está limpia cuando cambiáis de color. En mi último 
pedido que incluía carmín de alizarina y violeta de cobalto parece que 
primero se hizo el carmín y luego el violeta sin limpiar. El resultado es que 
el violeta es muy parecido al carmín y que es realmente un rojo en vez de 
un violeta. Así que no sólo no tengo un violeta con el que trabajar sino que 
me sale caro, a 40 cada uno. Por favor dile a los chicos que se comporten 
y que hagan bien su trabajo, duele cuando no lo hacen.




115 Noland pudo estudiar en esta prestigiosa escuela, situada a pocos kilómetros de su 
OXJDUGHQDFLPLHQWRJUDFLDVDOD*,%LOOXQDOH\GHO*RELHUQRHVWDGRXQLGHQVHTXH
subvencionaba estudios a jóvenes que habían servido en el ejército durante la Segunda 
*XHUUD0XQGLDO(O%ODFN0RXQWDLQ&ROOHJHIXHXQDHVFXHODH[SHULPHQWDOHQODTXH
las distintas disciplinas artísticas eran el eje de una educación que tuvo una especial 
relevancia en la revolución artística de los Estados Unidos en la segunda mitad del siglo 
pasado. Entre sus profesores destacaron artistas de la talla de Josef Albers, Walter Gro-
SLXV-RKQ&DJH)UDQ].OLQH'H.RRQLQJR5REHUW0RWKHUZHOO\HQWUHVXVDOXPQRV
DGHPiVGH1RODQGSRGHPRVGHVWDFDUD5REHUW5DXVFKHQEHUJR&\7ZRPEO\$$99
Black Mountain College: Una aventura americana, Madrid, MNCARS, 2002, pp. s/n.
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A principios de la década de 1950 se trasladó a Washington donde 
conoció a Louis y donde, al igual que éste, conjugó la pintura con la 
GRFHQFLD)XH1RODQGTXLHQOHSUHVHQWyD*UHHQEHUJ\TXLHQSURFX-
raba tenerlo al día de lo que acontecía en el mundo del arte116. A di-
ferencia de Louis, que al año siguiente de la mencionada visita al es-
WXGLRGH)UDQNHQWKDOHU\DHVWDEDKDFLHQGRVXVSULPHURVFXDGURVGH
la serie Veils, Noland necesitó unos años para encontrar su camino. 
116 Noland había coincidido con Greenberg en 1950, año en el que éste estuvo dando 
XQRVFXUVRVHQHO%ODFN0RXQWDLQ&ROOHJH:,/.,1.DUHQ\%(/=&DUOColor as 
Field: American Painting 1950–19751XHYD<RUN$IDS
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Split, Magna sobre tela, 200 x 200 cm, una obra de la serie 
Targets realizada por Noland en 1959 y en la que se aprecia la 
diferencia entre el tono blanco pintado en el cuadrado y el color 
también claro del algodón sin imprimación en las líneas y en los 
bordes de la obra. Los contornos de los círculos se han realizado 
de forma regular y a mano alzada o con el uso de cintas de re-
serva y de forma irregular con el trazo rojo alrededor del borde 
también irregular del círculo azul. 
Tras sus tanteos con el expresionismo abstracto imperante enton-
ces y después de algunos años de incertidumbre, Noland iniciaría 
su recorrido más personal con los cuadros de la serie Circles, que 
fueron realizados entre 1956 y 1962 y en los que aprovechó las cua-
OLGDGHVGH0DJQDSDUDLPSUHJQDUODWHOD\PDQWHQHUSHVHDODÀXL-
dez de la pintura, la intensidad de unos colores que igual presenta-
EDQVXVIRUPDVFLUFXODUHV\FRQFpQWULFDVFRQERUGHVGH¿QLGRVROR
hacían con transiciones más irregulares. Al igual que Louis, había 
empezado trabajando con la pintura muy diluida, pero a diferencia 
del secretismo con el que trabajaba aquél, sí sabemos que, tras un 
periodo en el que la aplicación de la pintura la llevaba a cabo con 
brocha, Noland pasó a combinar este instrumento tradicional con 
la introducción entre sus herramientas habituales de las esponjas 
y los rodillos. 
La claridad que tras el mencionado periodo de incertidumbre ma-
nifestó Noland respecto al contenido de su obra, que se había ini-
ciado con los cuadros de círculos y que se iría conformando a lo 
largo de los años en series en las que la sencillez de la geometría 
continuaría siendo el soporte formal materializado por la pintura 
acrílica, se conjugó a la perfección con una maestría que le permi-
tía conseguir los matices precisos y contrastar una limitada gama 
de colores que contribuyeron a hacer de esa relación cromática y 
de la geometría, reducida también a sus arquetipos más básicos, la 
esencia de su obra117. En opinión de Greenberg la gran originalidad 
1171RODQGTXHWDPELpQUHFRQRFLyODVLQÀXHQFLDVGHRWURVDUWLVWDVHQVXREUDHQUH-
lación con el uso del color siempre destacó la de Josef Albers. Este artista y teórico 
DOHPiQTXHKDEtDVLGRDOXPQR\SURIHVRUGHOD%DXKDXVHPLJUyD1RUWHDPpULFDHQ
GRQGHFRQWLQXDUtDFRQVX ODERUFUHDWLYD\GRFHQWH)XHSURIHVRUHQHO%ODFN
Mountain College —donde tendría a Noland como alumno— y posteriormente direc-
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de la obra de Noland se debe al modo con el que trasciende la alter-
nativa entre lo pictórico y lo geométrico118.
Aunque la importancia de Magna esté asociada a los primeros años 
de la trayectoria de artistas como Louis y Noland, el uso de esta 
primera pintura acrílica no fue exclusivo de los pintores abstrac-
tos. Algunos años después de su aparición en el mercado Roy Li-
chtenstein, artista perteneciente al movimiento Pop, fue otro de 
los pintores que encontró en estas pinturas, que había conocido 
a través de Louis y Noland y que empezó a utilizar en los prime-
ros años de la década de 1960, uno de los procedimientos adecua-
dos para la realización de sus obras. Decimos uno porque al poco 
tiempo de iniciar el empleo de Magna, Lichtenstein —que pocos 
años antes de la incorporación de esta pintura ya había empezado 
a representar en sus cuadros a personajes de dibujos animados y 
viñetas de cómics— aplicaba sobre una base de Magna pintura al 
óleo para realizar los puntos de las tramas que imitaban a las em-
pleadas en la impresión de los cómics para las zonas de sombra y 
las mezclas de color119.
WRUGHO'HSDUWDPHQWRGH'LVHxRGHOD(VFXHODGH$UWHGHOD8QLYHUVLGDGGH<DOH6X
REUDVLJQL¿FyXQSXHQWHHQWUHHOFRQVWUXFWLYLVPR\OD%DXKDXV\HODUWHHPHUJHQWHHQ
los Estados Unidos en las décadas de 1950 y de 1960. Es especialmente conocido tan-
to por ser autor del libro Interacción del colorFRQHOFRQWHQLGRGHVXFXUVRHQ<DOH
basado en la percepción directa del color y no en las habituales teorías, como por la 
serie de cientos de obras denominadas Homenaje al cuadrado en las que, con el rigor 
\ODFRQVWDQFLDGHXQFLHQWt¿FRGHVDUUROODVXYLVLyQGHOFRORUKWWSZZZDOEHUV-
IRXQGDWLRQRUJ$OEHUVSKS"LQF ,QWURGXFWLRQ!>FRQVXOWDGRGHQRYLHPEUH@
118 En el ya mencionado artículo que Greenberg dedicó a Louis y Noland en la revista 




119 Lichtenstein decidió combinar en sus primeros cuadros pop la pintura acrílica 
Magna y el óleo por razones técnicas. Al principio una parte de la obra la realizaba 
directamente sobre el soporte con pintura acrílica y para la otra, en la que utilizaba 
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 Lichtenstein apreciaba la rapidez de secado de Magna y su capa-
FLGDGSDUDJHQHUDUVXSHU¿FLHVGHFRORUFRQXQEULOOR\XQDWH[WX-
ra completamente uniformes, es decir, carentes de las huellas del 
una lámina metálica agujereada como plantilla para reproducir una trama de pun-
WRV LPLWDQGR ORVGHQRPLQDGRVSXQWRV%HQGD\GH ODV FXDWULFURPtDVGH LPSUHQWD
empleaba óleo. El rápido secado de la pintura Magna era una ventaja que el artista 
valoraba porque le permitía superponer capas de pintura sin la espera que suponía la 
utilización del óleo, pero cuando empleaba las plantillas metálicas, ese rápido secado 
se convertía en un problema porque el pintor no podía completar todos los puntos sin 
correr el riesgo de que la pintura pudiese adherir la plantilla al soporte y al despegarla 
DO¿QDOGHOSURFHVROHYDQWDUDWDPELpQODSLQWXUDSRUHOORHVWDSDUWHGHODREUDODUHDOL-
zaba con pintura al óleo. Esta combinación de procedimientos cesó cuando al cabo de 
los años Lichtenstein sustituyó las plantillas metálicas por plantillas de papel que se 
podían ir levantando progresivamente a medida que se iba avanzando en el proceso. 
/($51(57KRPDV³0RGHUQ3DLQWV8QFRYHULQJWKH&KRLFHV´HQ$$99Modern 
Paints Uncovered, A Symposium Organized by the Getty Conservation Institute, 
Tate, and the National Gallery of Art, Londres, Getty, 2007, p. 5.  
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5HÀHFWLRQVRQ%ORQGH, 1989, Magna y óleo sobre tela, 76,2 x 101,6 cm. Obra de Lichtens-
tein en la que, como era habitual en el autor, las tintas planas están realizadas con Magna 
y los tramados de puntos y de líneas paralelas con pintura al óleo. 
pincel y de la gestualidad que podríamos asociar con el expresio-
nismo abstracto y que él mismo había practicado con pintura al 
yOHRKDVWD¿QDOHVGHODGpFDGDGH
Continuaremos hablando de la relación de Lichtenstein con Mag-
na, pero dando un salto en el tiempo y situándonos en la década de 
1980 cuando, como consecuencia de distintas circunstancias de ín-
GROHFRPHUFLDO\GHVSXpVGHPiVGHWUHLQWDDxRVGHVGHTXH%RFRXU
HPSH]DUDVXIDEULFDFLyQVHSXVRHOSXQWR¿QDODODSURGXFFLyQGHOD
pintura Magna. Dado que esta clase de pintura acrílica en solución 
no era producida por ningún otro fabricante y preocupado ante 
la posibilidad de quedarse sin el material que tan buenos resulta-
dos le había estado proporcionando hasta entonces, Lichtenstein 
hizo acopio de todas las existencias que pudo encontrar aunque, 
afortunadamente para él, los problemas de desabastecimiento no 
durarían mucho120. 
6DP*ROGHQTXHDxRVDQWHVKDEtDGHMDGR%RFRXU\VHHQFRQWUD-
ba totalmente retirado121, decidió en 1980 y a los 67 años de edad, 
120 Lichtenstein, probablemente exagerando, había comentado respecto a la posible 
desaparición de Magna que podría pintar con otra cosa pero que le tocaría volver a 
aprender a pintar de nuevo. CROOK, Jo y LEARNER, Tom, op. cit., p. 27.
121 En 1971 y tras más de treinta años de una excelente asociación llegaron las des-
DYHQHQFLDV\6DP*ROGHQYHQGLyVXSDUWHD/HRQDUG%RFRXU\GHMyODFRPSDxtD$O
SRFRWLHPSR%RFRXUDFDEyDVXYH]DVRFLiQGRVHD=LSDWRQHHPSUHVDFRQRFLGDLQ-
ternacionalmente por producir y dar nombre a las hojas transparentes con distintos 
motivos y texturas impresas para crear sombreados y que se transferían con presión 
sobre los originales de papel utilizados por los dibujantes de cómics y diseñadores 
publicitarios. No podemos precisar la razón  por la que esta empresa dejó de producir 
Magna —quizás la falta de demanda de un producto que había quedado obsoleto ante 
el auge de las nuevas pinturas acrílicas—, en cualquier caso Zipatone iría a la quiebra 
a principio de la década de 1990. Por la información que nos ha sido proporcionada 
SRU0DUN*ROGHQHQODDFWXDOLGDGVHVLJXHFRPHUFLDOL]DQGRFRQHOQRPEUHGH%RFRXU
$TXDWHFODJDPDEiVLFDGHSLQWXUDDFUtOLFDHQGLVSHUVLyQDFXRVDTXHSURGXFtD%RFRXU
porque las fórmulas y los derechos de producción de estas pinturas fueron adquiridos 
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poner en marcha su propia empresa —Golden Artist Color— dedi-
cada exclusivamente a la fabricación de las nuevas pinturas acríli-
FDVHQGLVSHUVLyQ\SDUDWUDQTXLOLGDGGH/LFKWHQVWHLQD¿QDOHVGH
esa misma década y con su hijo Mark al frente, volvió a producir 
una pintura acrílica en solución con las mismas características que 
Magna y que, probablemente por razones de carácter legal, tuvo 
que ser comercializada con un nombre diferente122. La vuelta a la 
elaboración de la que había sido la primera pintura acrílica para 
artistas, y que Lichtenstein seguiría utilizando el resto de su vida, 
vino acompañada, al mismo tiempo, de un notable incremento de 
la gama de colores123.
Como ya se ha dicho en más de una ocasión, no hay que confundir 
esta primera pintura acrílica en solución con la que se descubri-
ría con posterioridad y que es la que hoy conocemos como pintura 
acrílica para artistas. La vuelta a la producción por parte de Golden 
de una pintura similar a Magna, si dejamos a un lado las posibles 
implicaciones sentimentales y el carácter anecdótico del hecho re-
en el año 2003 por Duro Art Industries Inc., una empresa situada en Chicago.
122 Esta pintura acrílica, que se sigue fabricando en la actualidad y se denomina Gol-
den MSA Colors (las siglas de Mineral Spirit-borne Acrylic y que podríamos traducir 
por acrílico en solución de disolventes minerales), se comercializa con la advertencia 
de que se trata de un producto exclusivamente para uso profesional y su utilización, 
dado que una vez seca puede volver a disolverse con esencias minerales que no afec-




tein en las obras realizadas hasta entonces en el reducido catálogo que había ofrecido 
0DJQDKDVWDVXGHVDSDULFLyQD¿QDOHVGHODGpFDGDGH$OLJXDOTXHVXSDGUH
Mark Golden en su nueva andadura también se mostró dispuesto a satisfacer las ne-
cesidades concretas de algunos artistas entre los que se encontraba Lichtenstein, que, 
al comparar la limitada gama de color de Magna y la nueva carta de colores de MSA, 
comentaba con satisfacción lo que suponía tener cuatro amarillos claros en vez de 
XQR%$//3KLOLSop. cit., p. 411.
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ferido respecto a lo que ello supuso para Lichtenstein, respondía a 
una demanda —poco notable desde el punto de vista de la cuota de 
mercado— que procedía, sobre todo, del campo de la restauración 
pues, como veremos en el próximo apartado, desde algunos años 
antes ya se había impuesto la utilización de las pinturas acrílicas 
de dispersión acuosa entre aquellos artistas que habían estado uti-
lizando Magna o que decidieron sustituir la tradicional pintura al 
óleo por las nuevas pinturas acrílicas124.
3.4. Las pinturas acrílicas en dispersión acuosa para 
artistas 
7UDVHOSDUpQWHVLVTXHDO¿QDOGHODSDUWDGRSUHFHGHQWHKHPRVDELHU-
to en la cronología del desarrollo de la pintura acrílica para hacer 
referencia a la vuelta a la producción de su primera versión en so-
lución, retomamos el hilo de nuestra exposición y nos volvemos a 
situar en la década de 1950, porque concretamente en el año 1955 
Henry Levinson, químico reconvertido en fabricante de pinturas y 
fundador en 1933 en Cincinnati, Ohio, de la compañía Permanent 
3LJPHQWVGHGLFDGDHQVXVLQLFLRVFRPR%RFRXU$UWLVW&RORUV,QFD
124 Dado que el uso de las pinturas acrílicas en solución iría quedando relegado casi 
exclusivamente al campo más restringido de la restauración y que ya desde principios 
de la década de 1980 la denominación de pinturas acrílicas, sin más, se ha ido impo-
niendo en el lenguaje habitual del mundo del arte para referirse a las de dispersión 
acuosa, iremos omitiendo esta coletilla progresivamente tanto allí donde opinemos 
que no son necesarios estos tecnicismos, como en aquellos contextos en los que dicha 
omisión no se preste a confusión. Asimismo, podremos o no prescindir de la especi-
¿FDFLyQ³SDUDDUWLVWDV´GHSHQGLHQGRGHTXHVHDRQRQHFHVDULRGLIHUHQFLDUVLVHWUDWD
de pinturas acrílicas fabricadas para uso artístico, como será lo habitual en la mayoría 
de los casos, o de pinturas acrílicas para la decoración de interiores o exteriores.
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la fabricación de pintura al óleo125, comercializa con el nombre de Li-
quitex la primera imprimación sintética para uso artístico, es decir, 
la preparación de soportes compuesta de resinas acrílicas dispersas 
en agua y pigmento que hoy conocemos como gesso acrílico126. 
Un año después Levinson fabricará, con las mismas resinas en dis-
persión, una gama de colores acrílicos para artistas que se podía 
diluir con agua y que muchos consideran la primera pintura acríli-
ca en dispersión para artistas. 
Esta nueva pintura recibió en un principio el nombre de Medium 
9LVFRVLW\\SRVWHULRUPHQWHSDVyDGHQRPLQDUVH6RIW%RG\TXHSR-
dríamos traducir por cuerpo blando, es decir, con poca consistencia). 
Este material pictórico mantenía las características de secado rápido e 
intensidad cromática de las pinturas Magna, pero al estar dispersa la 
resina de polímero acrílico en agua en vez de en disolventes orgánicos 
volátiles y utilizar también el agua como diluyente, la nueva pintura 
125 Permanent Pigments además de la pintura al óleo también elaboraba pintura de 
acuarela, un temple de caseína y, desde principios de la década de 1950, una pintu-
ra denominada Tri-Tech, probablemente una pintura en emulsión que, de acuerdo 
con la publicidad del fabricante y como su propio nombre indica, podía ser utilizada 
como si se tratara de una pintura al óleo, al temple o de una acuarela. El desarrollo 
de Tri-Tech, que no acabó de responder a las expectativas que había generado y cuya 
fabricación cesó al poco tiempo, demuestra, en cierto modo, la curiosidad y el deseo 
de Levinson por la investigación y la innovación en un campo que no había registrado 
QLQJXQDQRYHGDGVLJQL¿FDWLYDGHVGHODDSDULFLyQGHODSLQWXUDDOyOHR
126 El hecho de que fuera una imprimación el primer producto acrílico en dispersión 
acuosa nos deja la incertidumbre de si la intención de Levinson, que producía pintura 
al óleo, era hacer un nuevo material de imprimación para esta técnica o, como somos 
más proclives a considerar, si se trataba del primer producto resultante del desarrollo 
GHXQDJDPDGHSLQWXUDVTXHSRUODGL¿FXOWDGTXHHQWUDxDEDHODMXVWDUFDGDSLJPHQ-
to con el nuevo aglutinante acrílico, aparecería en el mercado al año siguiente. La de-
nominación Liquitex, con la que Levinson bautizó estos productos, viene del inglés li-
quide texture, que podríamos traducir como textura líquida, y quedó, desde entonces, 
como el nombre de toda la gama de materiales acrílicos elaborados por Permanent 
3LJPHQWVKWWSZZZOLTXLWH[FRP$ERXW8V!>FRQVXOWDGRGHRFWXEUH@
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
195
supuso un importante avance respecto a las pinturas acrílicas en so-
lución. Así pues, Magna, que había supuesto la primera innovación 
VLJQL¿FDWLYDHQODSLQWXUDSDUDDUWLVWDVGHVGHODDSDULFLyQGHOyOHR127, 
quedaría, casi de inmediato, postergada a un segundo plano al surgir 
las nuevas pinturas acrílicas que se diluían con agua128.
 
127&XDQGRKDFHPRVHVWDD¿UPDFLyQQRLJQRUDPRVTXHODDFXDUHODVHFRQVWLWX\yFRPR
técnica pictórica en Inglaterra durante el siglo XVIII, pero también es cierto que en 
el Antiguo Egipto ya se pintaba sobre tabla con una especie de acuarela opaca (se-
mejante al gouache) y que su uso, también como técnica opaca, continuó en la Edad 
Media para la iluminación de manuscritos. Desde el Renacimiento y hasta su consi-
deración como técnica pictórica independiente se utilizó, ya con la transparencia que 
la caracteriza, sobre todo, como técnica para apuntes y estudios en pequeño formato 
de obras que se acabarían llevando a cabo con pintura al óleo o al fresco (las acuarelas 
GH'XUHURFRQVWLWXLUtDQXQDGHODVH[FHSFLRQHVDHVWDD¿UPDFLyQ
128 Aunque no de inmediato, estas pinturas acrílicas alcanzarían la popularidad y el 
éxito comercial que nunca llegaron a tener aquellas primeras pinturas acrílicas en so-
lución que, como ya hemos señalado, siguieron siendo utilizadas sólo por unos pocos 
artistas y, posteriormente, como material de restauración.
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Una de las imágenes utilizadas por 
Permanent Pigments para publicitar 
sus nuevos productos en la revista 
mensual American Artists en 1957.
/DD¿UPDFLyQGHTXHIXH/HYLQVRQHOSULPHURHQIDEULFDUSLQWXUDV
acrílicas en dispersión acuosa para artistas entra en contradicción 
con la teoría de que fue el artista mexicano José Gutiérrez quien 
empezó a fabricar pinturas acrílicas para uso artístico a partir de 
estas resinas con la denominación Politec, hecho que sucede al 
poco tiempo de que Röhm and Haas produjera Rophlex AC-33, la 
primera resina acrílica en dispersión para uso industrial129.
Tal como queda patente en la publicidad que Permanent Pigments 
llevó a cabo en revistas de arte en 1957, tras la aparición del gesso 
acrílico para la preparación de soportes para pintar, asi como de los 
primeros colores para artistas, Levinson amplió la producción de 
/LTXLWH[FRQXQPHGLRDFUtOLFRÀXLGR/LTXLWH[3RO\PHU0HGLXP
con un medio acrílico denso o pasta de relieve (Liquitex Modeling 
Paste) y con diferentes envases para sus pinturas130.
129(QODSUHVHQWDFLyQGHODSULPHUDHGLFLyQPH[LFDQDGHOOLEURGH*XWLpUUH]$UQROG%HONLQ
pintor de origen canadiense integrado en el movimiento de muralistas mexicanos y que tra-
EDMyMXQWRD*XWLpUUH]HQDOJXQRGHVXVPXUDOHVD¿UPD³3RFRWLHPSRGHVSXpVGHWHUPLQDU
su libro, Gutiérrez inventó y patentó una nueva pintura para artistas y empezó a producirla 
GHVGHXQDSHTXHxDIiEULFDHQODFLXGDGGH0p[LFR)XHODSULPHUDSLQWXUDDFUtOLFDTXHDSD-
reció en el mercado y una verdadera novedad. La pintura se llamaba Politec, y con el tiempo 
llegó a producirse en todos los países industrializados del mundo bajo diferentes nombres, 
todos basados en la fórmula original de Gutiérrez”. GUTIÉRREZ, José, op. cit., p. 7. Tal 
como se vio en nuestro anterior capítulo Röhm and Haas produjo sus primeras resinas 
acrílicas en dispersión, entre las que se encontraba Rhoplex AC-33, en 1953, por tanto, cabe 
suponer que en los dos años siguientes es cuando Gutiérrez —que ya llevaba años investi-
gando las posibilidades de las pinturas industriales en la práctica artística— desarrolló Po-
litec. Aunque no hemos podido recabar información fehaciente que corrobore las palabras 
GH%HONLQHQODPHQFLRQDGDSUHVHQWDFLyQVLVHGHPXHVWUDTXH*XWLpUUH]IXHUHDOPHQWHHO
primero en fabricar las pinturas merecería un reconocimiento que no se le ha dado. Curio-
samente, más de 500 años después y también en relación con un nuevo material pictórico 
²HQWRQFHVIXHODSLQWXUDDOyOHR\OD¿JXUDGH-DQ9DQ(\FN\DKRUDVHUtDODSLQWXUDDFUtOLFD
en dispersión y Henry Levinson— se habría atribuido su invención a la persona equivocada.
130 La traducción del texto de la publicidad en el que, a grandes rasgos, se exponen las 
FDUDFWHUtVWLFDVGHODQXHYDSLQWXUD\HOUHVWRGHSURGXFWRVRIHUWDGRVGLFH³3HUPDQHQW
3LJPHQWV SUHVHQWD XQD QXHYD HUD /LTXLWH[ ORV QXHYRV YHUViWLOHV FRORUHV DFUtOLFRV
para el artista profesional proporcionan permanencia y funcionalidad. La investi-
gación lo hace realidad. La comprobada durabilidad, la inusual brillantez tanto en 
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Permanent Pigments además de haber lanzado al mercado en apenas 
dos años la primera imprimación, las pinturas y los médiums acrílicos en 
dispersión acuosa, también fue un fabricante clave en el posterior desa-
rrollo de la pintura acrílica y si bien, quizá por su ubicación —la empresa 
empezó su andadura en Cincinnati, Ohio, algo alejada del centro de la 
actividad artística— no tuvo una relación tan estrecha con pintores que 
\DHUDQRDFDEDUtDQVLHQGR¿JXUDVLPSRUWDQWHVHQHOSDQRUDPDDUWtVWLFR
QRUWHDPHULFDQRFRPRVtODKDEtDWHQLGR%RFRXUHQ1XHYD<RUN3HU-
manent Pigments sí que se puso en contacto con algunos profesionales 
y estableció a partir de 1965 un programa de conferencias en colegios y 
universidades dirigido a artistas, en el que un grupo, también de artistas, 
hacía demostraciones de las posibilidades de los nuevos materiales131.
7UDVODIDEULFDFLyQGH0DJQDGHVFRQRFHPRVVL%RFRXU$UWLVW&RORUVFRQ-
tinuó sus investigaciones con las resinas acrílicas para desarrollar nuevas 
pinturas o se limitó, como parece probable, a seguir con la producción de 
aquélla. Tampoco es aventurado suponer que la aparición en el mercado 
de Liquitex, unas pinturas acrílicas con las ventajas respecto a Magna que 
\DKHPRVPHQFLRQDGRDQLPDUtDD*ROGHQ\D%RFRXULQWHUHVDGRVVLHP-
pre en satisfacer las necesidades técnicas de los artistas, a desarrollar su 
propia pintura acrílica al agua. Así, en 1963, dieciséis años después de 
opacidad como en centelleante transparencia, las fáciles cualidades pictóricas lo con-
vierten en el procedimiento pictórico del futuro. Permanent Pigments está orgulloso 
de esta nueva primicia, otra en una larga línea de productos diseñados sobre todo por 
FDOLGDG\¿DELOLGDG8QDEDVHGH/LTXLWH[VHSXHGHDSOLFDUDFXDOTXLHUPDGHUD¿EUD
WHODSDSHO FHPHQWRRVXSHU¿FLHGHFRQVWUXFFLyQ/RVSURGXFWRV/LTXLWH[ LQFOX\HQ
Gesso, Pasta de Modelar, Medio Polímero (pintas, cuartos y galones) y Colores Liqui-
tex para artistas envasados en frascos de 2 0nzas, pintas y cuartos”. 
131$XQTXHFRPRDFDEDPRVGHD¿UPDUQRWXYLHURQODPLVPDUHOHYDQFLDTXHORVYLQFX-
ODGRVFRQ%RFRXU/HYLQVRQWDPELpQWUDEDMyHQHVWUHFKRFRQWDFWRFRQDUWLVWDV\HQRFD-





pondría en el mercado Aquatec, su primera pintura acrílica diluible en 
agua que, además de una mayor consistencia que las primeras pinturas 
Liquitex, resolvía algunos de sus problemas técnicos132. No obstante y 
aunque sólo fuera por unos meses, Levinson, que ya tenía experiencia 
con las resinas acrílicas en dispersión tras la producción de las primeras 
pinturas Liquitex, le había tomado la delantera y había lanzado al mer-
cado una pintura que también mejoraba esta primera producción y que 
tenía una consistencia similar a la de la pintura al óleo133. En un princi-
pio se denominó High Viscosity pero posteriormente, como ocurrió con 
ODYHUVLyQPiVÀXLGDFDPELyVXQRPEUHSRUHOGH+HDY\%RG\FXHUSR
pesado o consistencia espesa). Esta nueva versión se envasaría en su ta-
maño más reducido —2 onzas (59 ml)— con los mismos tubos de estaño 
que la pintura al óleo, y en los tamaños mayores con los mismos frascos 
de cristal que se utilizaban para la versión más líquida, cuya producción 
se ha seguido manteniendo hasta la actualidad134.
132/DVSULPHUDVSLQWXUDVIRUPXODGDVSRU/HYLQVRQDSDUWHGHODÀXLGH]TXHKDFtDPiV
conveniente su envasado en frascos de cristal, presentaban algunos problemas técnicos 
debido a la congelación del producto durante su transporte. LEARNER, Thomas J. S., 
Analysis of Modern Paints, Los Ángeles, The Getty Conservation Institute, 2004, p. 3.
133<DVHKDFRPHQWDGRFyPRHQIXQFLyQGHVXVREMHWLYRVHQUHODFLyQFRQODWpFQLFD
del empapado de la tela, una de las cualidades que los artistas destacaron en la uti-
OL]DFLyQGHODVSULPHUDVSLQWXUDVDFUtOLFDVHUDVXÀXLGH](OSRVWHULRUGHVDUUROORGH
una pintura más espesa podría deberse al deseo de los fabricantes en conseguir que 
la semejanza en la consistencia de la pintura acrílica y el óleo llegará a provocar una 
mayor aceptación por parte de los artistas. En cualquier caso, la consistencia de la 
pintura no debe ser considerada necesariamente como una ventaja, todo dependerá 
de la forma de utilizarla y las necesidades de cada caso. Por esta razón, aunque se em-
pezó a producir la nueva gama de colores más consistentes, se mantuvo la producción 
GHORVFRORUHVPiVÀXLGRV6RIW%RG\
134 Aunque la denominación, la calidad y el prestigio de Liquitex ha permanecido des-
GHHQWRQFHVODPDUFDIXHDGTXLULGDHQSRUODHPSUHVD%LQQH\	6PLWKFRQRFLGD
por la fabricación de los lápices de cera Crayola. A su vez ésta la vendió en la década 
GHD&RO$UW,QWHUQDWLRQDO+ROGLQJTXHHVSURSLHGDGGH%HFNHUVXQDHPSUHVD
sueca de pinturas y recubrimientos industriales. En la actualidad Col Art es líder en 
ODSURGXFFLyQ\GLVWULEXFLyQGHSLQWXUDVSDUDODV%HOODV$UWHV\FXHQWDHQWUHVXVHP-
SUHVDVFRQPDUFDVWDQSUHVWLJLRVDVFRPR:LQVRUDQG1HZWRQR/HIUDQV	%RXUJHRLV
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
199
Al año siguiente, convencidos del potencial de este nuevo medio 
y del interés que tras los esfuerzos realizados por Permanent Pig-
PHQWV\SRU%RFRXU$UWLVW&RORUVHVWDEDGHVSHUWDQGRHQWUHORVDU-
tistas, fueron varios los fabricantes de pinturas al óleo que empeza-
ron la producción de sus propias marcas de pintura acrílica, como 
sería el caso de Hyplar de Grumbacher y Shiva acrylic de Shiva 
$UWLVWV&RORUVHQORV(VWDGRV8QLGRV\GH&U\ODGH*HRUJH5RZQH\
	6RQVHQODDFWXDOLGDG'DOHU5RZQH\HQHO5HLQR8QLGR135.
En los años siguientes otras empresas tanto estadounidenses como eu-
ropeas se irían sumando a la producción de materiales acrílicos para 
DUWLVWDVSHURVLQGXGDDOJXQD/LTXLWH[\%RFRXUSULPHUR\SRVWHULRU-
mente, Golden136, han sido los máximos exponentes de la evolución de 
estos nuevos materiales pictóricos. Las investigaciones llevadas a cabo 
por estos fabricantes han supuesto no sólo, y como veremos a continua-
ción, la aparición de nuevos productos en relación con la pintura acrí-
lica, sino la mejora en la formulación de éstas y de los distintos medios 
que el artista puede emplear en conjunción con ellas. 
Tal como quedó expuesto al principio de este apartado, cabe recor-
dar que el primer material artístico producido con resina acrílica en 
dispersión acuosa no fue una pintura sino la imprimación que hoy 
conocemos como gesso acrílico. A esta primera innovación le siguió, 
al año siguiente, la primera versión de pintura acrílica diluible en agua 
KWWSZZZFRODUWFRPLQQRYDWLRQFIP!>FRQVXOWDGRGHQRYLHPEUH@
135 LEARNER, Thomas J. S., op. cit., p. 3.
136 Recordemos que la empresa Golden había surgido algunos años después de la des-
DSDULFLyQGH%RFRXU$UWLVW&RORUV\TXH6DP*ROGHQFRIXQGDGRUGHODHPSUHVDMXQWR
DVXWtR/HRQDUG%RFRXUHUDHOHQFDUJDGRGHWRGRORTXHWXYLHUDTXHYHUFRQODLQYHV-
tigación y producción de las pinturas.
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y de una consistencia más bien líquida. Posteriormente aparecieron 
ORVSULPHURVPHGLRVÀXLGRV\ODSDVWDGHUHOLHYH$ORVSRFRVDxRVVH
incorporó una pintura con una mayor consistencia que la inicial. A los 
SULPHURVPHGLRVÀXLGRV\GHQVRVVHIXHURQDxDGLHQGRHQORVVLJXLHQ-
tes años medios mates, geles y pastas con distintas materias de carga 
para proporcionar a las pinturas distintas texturas y acabados y un 
medio que retardaba el secado de la pintura. Otra innovación fueron 
los barnices con distintos acabados que protegían la pintura y que, a 
GLIHUHQFLDGHORVPHGLRVÀXLGRVFRQORVTXHQRKD\TXHFRQIXQGLUORV
eran susceptibles de ser eliminados posteriormente. 
Además de los citados medios y barnices, a las habituales gamas que 
podríamos considerar para uso artístico o profesional y cuya paleta 
de color se iba incrementando progresivamente, se añadió una nue-
YDGLULJLGDSRUHOIDEULFDQWHSDUDXVRGHHVWXGLDQWHV\D¿FLRQDGRV
Ésta se distinguía de la original por tener una calidad ligeramente 
inferior y como consecuencia de ello un menor coste. Más reciente 
ha sido la incorporación de gamas de color con distintas caracterís-
ticas, como las elaboradas con pigmentos metálicos o iridiscentes; 
con colores denominados de interferencia que tienen en su compo-
sición sustancias que hacen que varíe el cromatismo en función del 
PRGRHQTXHODOX]LQFLGDVREUHHOORVFRQFRORUHVÀXRUHVFHQWHVFRQ
colores ya preparados para veladuras, es decir muy transparentes, 
\¿QDOPHQWHFRQFRORUHVPDWHV$ODVKDELWXDOHVFRQVLVWHQFLDVPiV
ÀXLGDV\PiVHVSHVDVVHKDDxDGLGRWDPELpQXQDFRQVLVWHQFLDWRGD-
vía más densa y en el extremo opuesto tintas acrílicas. 
<DSRU~OWLPR\DXQTXHTXL]iPDxDQDDSDUH]FDXQQXHYRSURGXF-
to, citaremos como novedad más reciente una gama de pinturas 
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
201
con un secado más lento que el habitual y destinado a prácticas 
donde se requiera esta cualidad.
 
Hemos resumido en los párrafos anteriores y sin apenas entrar en 
detalles un listado de los productos que en la actualidad ofrece un 
fabricante concreto, Golden. Con algunas variaciones y sin tanta di-
versidad esta oferta es semejante a la ofrecida por cualquiera de las 
empresas importantes dedicadas a la producción de estas pinturas. 
Con todas las reservas necesarias y entendiendo el punto de vista del 
fabricante, que ha de dirigir sus productos a un amplio abanico de 
clientes entre los que el público amateur supone una amplia mayoría, 
nos atrevemos a opinar que se trata de una oferta que parece exage-
rada. Creemos oportuno, por consiguiente, volver a recordar ahora la 
opinión ya expresada en el anterior capítulo y referida entonces sólo 
a la oferta de medios y geles de texturas, que David Gottsegen tiene 
respecto a todos estos materiales y que sintetiza en una frase cuando 
VHUH¿HUHDHOORVFRPRHO³GHSDUWDPHQWRGHWUXTXLWRVHIHFWLVWDV´137.
La exposición que acabamos de llevar a cabo en relación con la apari-
ción —hace ya más de medio siglo— y posterior desarrollo de los ma-
teriales acrílicos en dispersión acuosa para uso artístico, nos ha llevado 
hasta nuestros días y dado que se trata, básicamente, de una resina o 
SROtPHURVLQWpWLFR\SRUHOORVXVFHSWLEOHDGLYHUVRVWLSRVGHPRGL¿FD-
ciones, este desarrollo continuará con total seguridad en los años veni-
deros138. 
1373UREDEOHPHQWHHVWDPRVKDFLHQGRHVWDD¿UPDFLyQGHVGHXQFULWHULRHVWpWLFRSHUVRQDO
y pensando, sobre todo, en las que han sido nuestras necesidades. Éstas tienen que ver, 
precisamente, con las amplias posibilidades técnicas y expresivas que, con esfuerzo e 
imaginación, se pueden conseguir de algunos de los medios acrílicos más básicos.
138 Hay que tener en cuenta que, a diferencia de otros procedimientos pictóricos cuyos 
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Al igual que hicimos en relación con la pintura acrílica en solución, 
esta breve explicación del surgimiento de la pintura acrílica en disper-
sión acuosa y de los medios que se pueden combinar con ella concluirá 
con el repaso de algunos artistas, también pioneros en su utilización y 
en cuya obra es evidente la importancia del procedimiento.
Retomando pues el hilo conductor que nos había situado en los pri-
meros años de las pinturas acrílicas en dispersión, vamos a retroceder 
a la década de 1960 y, como hicimos en nuestro anterior apartado res-
pecto a la importancia de la utilización de la pintura acrílica en solu-
ción en la obra de artistas como Morris Louis, Kenneth Noland y Roy 
Lichtenstein, abordaremos algunas cuestiones de interés en relación 
FRQHOXVRTXHDUWLVWDVFRPRHOSURSLR1RODQG\+HOHQ)UDQNHQWKDOHU
o Jules Olitsky —otro de los relevantes exponentes del llamado Color 
)LHOGTXHSDUWLFLSyHQODH[SRVLFLyQ3RVW3DLQWHUO\$EVWUDFWLRQRUJDQL-
zada por Greenberg— hicieron de las nuevas pinturas acrílicas en los 
años que siguieron a su aparición en el mercado.
3.4.1. Los pioneros en la utilización de las pinturas acríli-
cas en dispersión acuosa
No sería irrelevante como dato curioso de esta pequeña historia del 
SURFHGLPLHQWRHOSRGHUD¿UPDUFRQFLHUWDVHJXULGDGTXLpQIXHHOSUL-
mer artista, seguramente menor, que utilizó la nueva pintura acrílica, 
aglutinantes son de origen natural (como por ejemplo el aceite de la pintura al óleo) 
y que, por tanto, tienen unas posibilidades de desarrollo y mejora limitadas, los ma-
teriales acrílicos están basados en polímeros sintéticos acrílicos, es decir, un grupo 
concreto dentro del amplio campo de los materiales plásticos, y que los avances de la 
industria química en este campo han sido constantes desde su aparición.
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pero es una información que no hemos podido encontrar. La razón, 





la escena artística norteamericana del momento, sacara al mercado 
Aquatec, su primera pintura acrílica de dilución en agua. 
Con la ya comentada excepción de Lichtenstein, que aunque había 
SUREDGR ODVQXHYDVSLQWXUDVDFUtOLFDVVHJXLUtD WRGDVXYLGD¿HOD
Magna139, y la de Louis, que fallecería en 1962 sin haber llegado a 
experimentarlas, el resto de artistas que habían utilizado la pintura 
acrílica en solución fue utilizando progresivamente su versión al 
agua desde principios de la década de 1960. 
Aunque, lógicamente, fueron muchos los artistas que en esos años se 
irían decantando por las nuevas pinturas acrílicas después de haber pro-
bado Magna o los que, directamente, pasaron de la pintura al óleo a la 
pintura acrílica en dispersión, queremos volver a destacar los casos de 
)UDQNHQWKDOHUHMHPSORGHHVWR~OWLPR\GH1RODQGDVtFRPRLQWURGXFLU
139 Lichtenstein empezó a utilizar Magna al principio de la década de 1960, es decir, 
algunos años después de la aparición en el mercado de las nuevas pinturas acríli-
cas en dispersión acuosa pero, a diferencia del resto de artistas, estas pinturas no le 
acabaron de convencer, de ahí que siguiera utilizando la pintura acrílica en solución 






QD@HUDLQWHUHVDQWHSDUDPt´&522.-R\/($51(57RPop. cit., p. 117.
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HOGH2OLWVN\/DSULPHUDGHELGRDODLQÀXHQFLDTXHVXREUDKDEtDWHQLGR
en la de otros artistas de la época en relación con el uso que éstos harían 
tanto de la pintura acrílica en solución como de la de dispersión; el segun-
do porque su trabajo, dentro de una continuidad en los aspectos forma-
les, iría evolucionando con el uso de la pintura y de los materiales acríli-
cos de los que el artista podía disponer; y por último, en el caso de Jules 
2OLWVN\SRUTXHDORODUJRGHVXWUD\HFWRULDSRQHWDPELpQGHPDQL¿HVWR
como en el caso de Noland pero de forma más intensa, las posibilidades 
técnicas y expresivas de los distintos productos acrílicos140.
3.4.1.1. Helen Frankenthaler
+HOHQ)UDQNHQWKDOHUHVXQRGHORVHMHPSORVPiVVLJQL¿FDWLYRVGHDUWLVWD
relevante que, en aquella época, pasó directamente de la pintura al óleo a 
la pintura acrílica en dispersión acuosa sin haber llegado a utilizar nunca 
la pintura Magna. Otros artistas, Noland entre ellos, continuarían algu-
QRVDxRVPiVFRQ0DJQDKDVWDGDUHOSDVRGH¿QLWLYRDODUHFLpQDSDUHFLGD
pintura acrílica. La artista pintó sus primeras obras con pintura acrílica 
en 1962, y aunque ese mismo año, y no muy satisfecha de los primeros 
resultados obtenidos con la nueva pintura, volvería a utilizar el óleo en al-
140 En relación con la vinculación entre un material pictórico y una tendencia artística, 
+HQU\*HOG]DKOHUFRQVHUYDGRUGHO0HWURSROLWDQ0XVHXPRI$UWGH1XHYD<RUND¿U-
PD³&RORU)LHOGEDVWDQWHFXULRVDPHQWHRTXL]iQRVHFRQYLUWLyHQXQPRGRYLDEOH
de pintar exactamente al mismo tiempo que la pintura acrílica, la nueva pintura de 
plástico, apareció. Era como si la nueva pintura demandara una nueva posibilidad en 
la pintura, y los pintores llegaran a ella. La pintura al óleo, que tiene un aglutinante 
que es muy diferente, que no tiene una base acuosa, siempre deja una mancha de 
aceite, o charco de aceite, alrededor del borde del color. La pintura acrílica se detiene 
HQVXSURSLRERUGH/DSLQWXUD&RORU)LHOGOOHJyDOPLVPRWLHPSRTXHODLQYHQFLyQGH
la nueva pintura”. DE ANTONIO, Emile, Painters Painting, a Candid History of The 
Modern Art Scene 1940-19701XHYD<RUN$EEHYLOOH3UHVVS
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gunos de sus cuadros. No obstante, a partir del año siguiente abandona-
ría éste y pasaría a pintar ya de forma exclusiva con aquélla141. Algunas de 
las razones por las que once años después de haber pintado Mountains 
and Sea decidió cambiar la pintura al óleo por la pintura acrílica serán 
FRPHQWDGDVSRUODSURSLDDUWLVWDHQXQDHQWUHYLVWD³0HKDEtDQGLFKR
que secaban con más rapidez lo que es cierto, y que mantenían su color 
RULJLQDOTXHWDPELpQORHV<RGLUtDTXHVXGXUDELOLGDGOXPLQRVLGDG\HO
hecho de que una pueda utilizar agua en vez de trementina hacen la abs-
tracción más fácil. Como la pintura necesitaba menos tiempo de secado, 
la profundidad y esas cosas eran más evidentes con estos materiales”142. 
   
141 La artista recordaría cómo, tras el cambio de procedimiento y todavía con incer-
tidumbres respecto a las ventajas e inconvenientes de una y otra pintura,  alguno de 
HVWRV~OWLPRVSRGtDVHUFRQWHPSODGRFRPRYHQWDMD³>5H¿ULpQGRVHDODSLQWXUDDFUt-
OLFD@SXHGHVHUiVSHUDGXUDPRGHUQD>«@QRHVWiVWDQLQPHUVDHQHOR¿FLRPXxHFD
o medio como es el caso con el óleo. En el mejor de los casos, lucha por mí contra lo 
SLFWyULFR´(/'(5),(/'-RKQop. cit., p. 166.




artista vertiendo la pintura acrílica diluida con agua sobre la tela 
y extendiéndola con un instrumento empleado en la pintura de 
interiores y que consiste en una base rectangular con mango que 
tiene adherido un tejido esponjoso.
Abundando en las palabras de la artista al respecto de ese cambio de 
procedimiento, también queremos destacar dos cuestiones que con-
sideramos de interés en relación con su decisión. La primera es de 
índole estrictamente técnica, tiene que ver con un dato ya comentado 
y que hace referencia a lo inadecuado de la utilización de la pintura 
al óleo directamente sobre la tela sin preparación alguna, debido al 
SHUMXLFLRTXHHODFHLWHDFDEDUiFDXVDQGRDODV¿EUDVGHOWHMLGR/DVH-
gunda, también comentada en el caso de Louis pero respecto al uso de 
Magna, tiene que ver con el perjuicio que podía suponer para la salud 
de la artista la inhalación de los vapores tóxicos provenientes de la vo-
latilización de la importante cantidad de disolvente que era necesaria 
para diluir el óleo de los grandes formatos con los que trabajaba.
 
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
207
Spices, 1968, pintura acrílica sobre lienzo, 121,92 x 141,32 
FP(QHVWDREUDGH)UDQNHQWKDOHUUHDOL]DGDFRPRHUDKD-
bitual, sobre la tela de algodón sin apresto ni imprimación se 
puede apreciar la gran intensidad del color pese a su impor-
tante dilución. La intensidad del color de la pintura acrílica 
en dispersión acuosa diluida era superior a la de Magna, al 





más tarde que su intención no había sido tanto la de copiar al más 
VLJQL¿FDWLYRH[SRQHQWHGHOD³SLQWXUDGHDFFLyQ´FRPRODGHUHHQ-
contrarse con el agua, un material que le había fascinado desde la 
LQIDQFLD³1RTXHUtDFRJHUXQSDOR\PHWHUORHQXQDODWDFRQHV-
malte, necesitaba algo más líquido, acuoso, diluido. Toda mi vida 
he estado atraída por el agua y la traslucidez. Me encanta el agua; 
me gusta nadar, observar los cambios en un paisaje marino. Uno 
de mis juegos favoritos de la infancia era llenar una pila con agua 
y poner esmalte de uñas dentro para ver qué ocurría cuando los 
FRORUHVHPHUJtDQDODVXSHU¿FLH\ÀRWDEDQHQIRUPDVFDPELDQWHV
que se fundían entre sí”143. 
7UDVODGH¿QLWLYDVXVWLWXFLyQGHODSLQWXUDDOyOHRHQODVREUDVUHDOL]D-
das a partir de 1963, la artista vertía directamente la pintura acrílica 
diluida con agua sobre la tela sin imprimación y, a continuación, la ex-
tendía con la ayuda de instrumentos que podían ir desde las habitua-
OHVEURFKDVSODQDV\DQFKDVKDVWDORVPiVVR¿VWLFDGRVLQVWUXPHQWRV
utilizados en la pintura decorativa de interiores, pasando por sus pro-
pias manos144. Los distintos grados en la dilución de la pintura y, sobre 
todo, la importante cantidad que vertía para la realización de algunas 
GHODVPDQFKDVGHVXVREUDVGDEDQFRPRUHVXOWDGR¿QDOTXHWUDVOD
143+(66%DUEDUDop. cit., p. 80.
144 En la etapa anterior a 1963 y en su obra con pintura al óleo la artista había llegado 





evaporación del agua el color adquiriera una intensidad notablemen-
te superior a la de la pintura al óleo diluida de sus obras anteriores.
La vinculación que había existido entre fabricantes/artistas an-
tes y durante el inicio de la producción de las pinturas acrílicas en 
solución continuaría con la nueva pintura en dispersión acuosa. 
6DP*ROGHQTXHFRPRYLPRVHUDGHORVGRVVRFLRVGH%RFRXU$U-
tist Colors el que investigaba y fabricaba las pinturas, desarrollará 
HVSHFt¿FDPHQWHSDUD+HOHQ)UDQNHQWKDOHUHOSULPHUUHGXFWRUGHOD
WHQVLyQVXSHU¿FLDOSDUDODSLQWXUDDFUtOLFDHQGLVSHUVLyQXQDGLWLYR
que favorecía la humectación y permitía con ello no sólo una mejor 
integración de la pintura diluida en la trama del lienzo sin impri-
mar, sino también la correspondiente tinción de la tela, caracterís-
tica del trabajo de la artista145. 
En la década de 1970 la artista empezó a conjugar en la misma 
obra la impregnación del soporte, que cubría la casi totalidad de la 
obra, con la aplicación en otras zonas del cuadro de la pintura con 
HPSDVWHV(VWDVVXSHU¿FLHVPiVHPSDVWDGDVDGLIHUHQFLDGHORTXH
145 Siendo como ya hemos visto mucho más adecuada la pintura acrílica al agua para tra-
bajar directamente sobre la tela sin preparación alguna, el ligero apresto de almidón que 
puede llevar la tela de algodón en su origen, provocaba que el agua hiciera pequeños 
charcos y no impregnara la tela como sí lo hacía la pintura al óleo diluida con la que la 
artista estaba acostumbrada a trabajar. Por ello consultó con Sam Golden, quien ideó un 
LQWHUUXSWRUGHODWHQVLyQVXSHU¿FLDOGHODJXD:7%R:DWHU7HQVLRQ%UHDNHU(VWDLQIRU-
PDFLyQTXHDSDUHFHHQDOJXQRGHORVWH[WRVSXEOLFDGRVGHODDUWLVWDQRVIXHFRQ¿UPDGD
directamente por Mark Golden, hijo de Sam y principal responsable en la actualidad de 
Golden Artist Colors. A una versión casera de este interruptor de tensión se refería el 
artista inglés David Hockney, que también utilizó con profusión la pintura acrílica en 
GLVSHUVLyQDSDUWLUGHODVHJXQGDPLWDGGHODGpFDGDGHFXDQGRD¿UPDED³(Q
ó 1968 empecé a utilizar una nueva técnica con la pintura acrílica que ya habían utiliza-
GRQXPHURVRVSLQWRUHVDPHULFDQRVFRPR+HOHQ)UDQNHQWKDOHU0RUULV/RXLV\.HQQHWK
Noland. Se diluye el acrílico con agua y se añade un poco de detergente en la pintura pre-
YLDPHQWHGLOXLGD6HSLQWDHQWRQFHVVREUHXQDWHODGHDOJRGyQVLQSUHSDUDU´+2&.1(<
David, David Hockney by David Hockney, Londres, Thames & Hudson, 1976, p. 127.
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veremos seguidamente en los casos de Noland y, especialmente, de 
Olitsky no incorporaban geles u otros medios de relieve, sino que 
dependían de la consistencia propia de la pintura acrílica pero sin 
la habitual dilución utilizada para conseguir el impregnado de la 
tela146.
3.4.1.2. Kenneth Noland
Noland, como vimos en nuestro anterior apartado, fue uno de los pio-
neros ilustres en la utilización de la primera pintura acrílica en solución 
y algunos años más tarde también lo fue en la de su versión acuosa. Si 
hablamos entonces de algunas particularidades en relación con el uso 
que había hecho en sus inicios de la pintura Magna, expondremos a 
continuación cuestiones relacionadas con la utilización que el artista 
hará de las pinturas acrílicas en dispersión acuosa. Aunque es difícil 
¿MDUHOPRPHQWRSUHFLVR²HQODLQIRUPDFLyQTXHVHGDGHODVREUDVQR
siempre se hace la distinción entre los dos tipos de pintura acrílica—, la 
adopción del nuevo procedimiento tuvo lugar a mediados de la década 
de 1960 y con la excepción de una serie de trabajos con papel hecho a 
PDQR\PRQRWLSRVUHDOL]DGRVHQWUH¿QDOHVGHORVVHWHQWD\GXUDQWHOD
década de 1980, en los que ocasionalmente también empleó la nueva 
pintura, Noland continuará utilizando exclusivamente la pintura acríli-
ca en dispersión acuosa en su obra sobre tela hasta su muerte en 2010. 
Tras sus primeros cuadros de la serie Circles, realizados con pin-
tura Magna, el contenido formal de la obra de Noland siguió una 
evolución que estuvo guiada más por la intuición que por un afán 
146(/'(5),(/'-RKQop. cit., pp. 296-297.
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de sistematización y en la que, tal como dijimos anteriormente, 
la sencillez fue una constante de los diferentes motivos geométri-
cos que caracterizaron las distintas etapas de su quehacer artís-
tico. En el inicio de esa trayectoria (que curiosamente y como si 
de un círculo se tratase comienza con ese mismo motivo geomé-
trico, que seguirá utilizando más de cincuenta años después en la 
serie Mysteries) Noland empezará aprovechando las cualidades 
de la pintura por sí sola o diluida para impregnar la tela. En las 
etapas que seguirán a sus primeros círculos, caracterizadas por la 
simetría bilateral de bandas contiguas en forma de uve en su serie 
Chevrons147, las bandas también contiguas en los formatos rom-
boidales de la serie Diamonds, los planos paralelos y horizontales 
de sus Stripes o franjas, de nuevo el formato romboidal con líneas 
que se entrecruzan verticalmente en sus Plaids o telas escocesas 
\SRU~OWLPRD¿QDOHVGHORVDxRVHQVXVShapes, formatos 
irregulares en los que las relaciones cromáticas compensaban la 
inestabilidad del formato; en todos estos casos, repetimos, Noland 
seguirá utilizando las mismas características de la pintura. Una 
pintura en la que la intensidad en el color y la también mencio-
nada cualidad inmaterial, se adecuaba a la perfección a la técnica 
del cropping o recorte del cuadro, hecho que permitía a Noland 
EHQH¿FLDUVHGHODVYHQWDMDVRSHUDWLYDVTXHVXSRQtDODHMHFXFLyQGH
ODREUDSLQWDQGRGLUHFWDPHQWHVREUHODWHODELHQHQHOVXHORR¿MDGD
sobre la pared pero sin bastidor, y cuando el cuadro estaba acaba-
147 El término chevron (cheurón en español), también conocido como cabrío, es un sím-
bolo con forma de V invertida o de compás utilizado en heráldica. Su origen está en la 
forma en la que convergen dos vigas en la parte superior de un tejado y simboliza el 
apoyo al superior. Se utiliza en las insignias militares como distinción de rango y aun-
que normalmente su disposición es con el vértice en la parte superior también se ha uti-
OL]DGRHQHOSDVDGRWDOFRPRKL]R1HZPDQFRQHOYpUWLFHHQODSDUWHLQIHULRUKWWS
XVPLOLWDU\DERXWFRPRGDUP\OEOVWULSHKLVWRU\KWP!>FRQVXOWDGRGHPD\R@
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GRUHFRUWDUODFRQODIRUPDGH¿QLWLYD\SURFHGHUDVXPRQWDMHHQHO
bastidor correspondiente con el formato deseado148.  
 
148 Hay que considerar tanto desde el punto de vista de la operatividad como de la 
economía, la ventaja que supone para un artista el que un soporte se pueda poner en 
HOVXHORSOHJDUVHR¿MDUVHDXQDSDUHGGXUDQWHHOSURFHVRGHHMHFXFLyQGHOFXDGUR\
XQDYH]FRQFOXLGRGHOLPLWDUVXIRUPDGH¿QLWLYD\DOPDFHQDUORHQUROODGRDODHVSHUD
de un posible montaje en bastidor.
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Kenneth Noland en su estudio de South Salem (Nueva 
<RUNHQ(QODLPDJHQVHYHDODUWLVWDWUDEDMDQ-
do con un rodillo sobre una gran tela desplegada en el 
VXHOR\GLYLGLGDHQFLQFRVXSHU¿FLHVUHFWDQJXODUHVSRU
láminas alargadas que le permitían moverse y acceder 
DFDGDXQDGHHVWDVVXSHU¿FLHVTXHXQDYH]SLQWDGDV\
tras el croppingRUHFRUWH¿QDOFRQIRUPDUiQFLQFRIRU-
matos irregulares de ese grupo de trabajos que dentro 
de su serie Asimetrical Shapes denominó surfboards 
debido a cierta semejanza, aunque sin la correspon-
diente simetría, con la forma y el tamaño de las tablas 
de surf.
6LJXLHQGR HO HMHPSOR GH )UDQNHQWKDOHU TXLHQ D VX YH] OR KDEtD
aprendido de Pollock, tanto Noland como Louis utilizaron el re-
curso del cropping, aunque será Noland el que hará de éste un 
elemento que, trascendiendo lo puramente operativo, además de 
la comodidad en el proceso de ejecución del cuadro, le permitirá 
transformar su tradicional formato rectangular. Esta transforma-
ción se inició con los tamaños romboidales de la serie Diamonds a 
partir de 1964 y, continuó, sobre todo, en sus Asymmetrical Sha-
pes a partir de 1974 y hasta 1981. En esta serie de formas externas 
asimétricas e inestables el artista recuperaba la estabilidad de la 
obra con las relaciones cromáticas que se establecían en su inte-
rior. Tras su serie Doors, para la que utilizó como bastidor paneles 
de puertas, volvió nuevamente en la primera mitad de la década de 
1990 a los formatos irregulares y al uso del cropping en sus estre-
chas, alargadas y verticales u horizontales Flares, composiciones 
formadas ensamblando distintas piezas entre las que el artista in-
tercalaba láminas de plexiglas de colores intensos adosadas a los 
cantos internos de los bastidores149. 
(OUHFRUWHGHODWHOD\DSLQWDGDSDUDGDUOHHOIRUPDWRGH¿QLWLYRWHQtD
en las pinturas acrílicas, tanto las de solución como, especialmente 
en el caso que nos ocupa, las de dispersión, un complemento ma-
terial técnicamente idóneo. La rapidez en el secado de la pintura y 
el hecho de que ésta se integrase en la tela sin imprimación y no 
llegara siquiera a constituirse en película independiente adherida a 
ODPLVPDIDFLOLWDEDHOTXHSXGLHUDVHU¿MDGDYHUWLFDOXREOLFXDPHQ-
te en la pared con grapas150, tendida horizontalmente en el suelo o 
149)$1(//,)UDQFR1RODQG0LOiQ6LOYDQD
150 Cuando hablamos de una teoría en cuanto al modo de ejecución de la obra de Mo-
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plegada y desplegada de cualquier manera durante el proceso de 
HMHFXFLyQGHODREUD\TXHXQDYH]FRQFOXLGDVHPRQWDUDGH¿QLWL-
vamente en su bastidor151. 
Si cierto es que, cuando hablamos anteriormente de las distintas 
innovaciones en los medios y productos que los fabricantes de 
pinturas han ido introduciendo en el mercado de los materiales 
artísticos desde la aparición de las pinturas acrílicas, expresamos 
nuestras reticencias ante lo que considerábamos una oferta exce-
siva, vamos a exponer a continuación, y en relación con la obra de 
Noland, aquellas aportaciones que, aunque el artista no incorporó 
en sus cuadros hasta pasados algunos años, habían aparecido en el 
mercado casi al mismo tiempo que la propia pintura. Entendemos 
que dichas aportaciones —básicamente los medios transparentes 
que aumentan la consistencia y el volumen de la pintura— sí pue-
rris Louis, y aunque se tratase tan sólo de una conjetura, ya apuntamos la necesidad 
SRUSDUWHGHODXWRUGHXWLOL]DUODWHODVLQEDVWLGRUGH¿QLWLYRQRVyORSRUHOLPSHUDWLYR
físico (negado por algunos expertos en la obra del artista, como Diane Upright), que 
suponía que ésta fuera de mayor tamaño que el propio espacio donde estaba traba-
jando, sino también porque ello permitía al artista utilizar distintas tensiones en un 
bastidor provisional y diversos ángulos de inclinación de la tela para controlar la ve-
ORFLGDGGHOGHVOL]DPLHQWRHLPSUHJQDFLyQGHODSLQWXUD$$99³5HSURGXFLQJ0R-
rris Louis paintings to evaluate conservation”, en 14th Triennial Meeting The Hague 
12–16 September 2005, 2 vol., ICOM Commitee for Conservation, Londres, James & 
James/Earthscan, 2005, pp. 329-332.
151$XQTXHQRGLVSRQHPRVGHGDWRVFRQFOX\HQWHVHQUHODFLyQFRQODÀH[LELOLGDGGHODV
películas de Magna, suponemos que ésta no se alejará mucho de la de las pinturas 
acrílicas en dispersión acuosa que, incluso en grosores elevados y sometidas a plie-
JXHVSURQXQFLDGRVPXHVWUDQXQDÀH[LELOLGDGPX\VXSHULRUD ODGH FXDOTXLHURWUR
material pictórico. No obstante, no debemos olvidar que aunque los movimientos 
propios de contracción y dilatación a los que está sometida una tela debido a la hume-
dad ambiente, especialmente en el caso del algodón que es un tejido más higroscópi-
co que el lino, no serían un problema para las pinturas acrílicas sobre telas no mon-
tadas en un bastidor, sí que supondrían, sin embargo, un riesgo para la estabilidad de 
las películas de pintura que el soporte se doblara o manipulara, especialmente si su 
grosor es elevado, a temperaturas inferiores a los 10 ºC,  tal como quedó expuesto en 
el capítulo anterior cuando hablamos de la temperaturas de transición vítrea de los 
diferentes polímeros acrílicos.  
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GHQVHUFRQVLGHUDGDVUHOHYDQWHVGHQWURGHGLFKDRIHUWD\VLJQL¿FD-
ron, además, una importante aportación en la evolución de la obra 
del artista.
 
Tras el periodo dedicado a los formatos irregulares, que se prolon-
garía hasta 1981, Noland, que ya había utilizado eventualmente el 
papel como soporte, empezó a investigar las posibilidades de este 
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Kenneth Noland, Rains, 1985, monotipo con papel hecho 
a mano, 241 x 133 cm.
material para la realización de monotipos. Aunque empleó para 
ello distintos tipos de papel, lo más relevante de esta producción 
fue llevado a cabo con papel hecho a mano por el propio artista y, 
por consiguiente, buscando que el soporte fuera a la vez la propia 
obra. Posteriormente, desde 1983 a 1987, alternaría los trabajos 
con y sobre papel con una serie de obras con pintura acrílica so-
bre tela en la que retomaría la forma de sus Chevrons de los años 
sesenta, e incorporando, como novedad respecto a aquellos y tam-
bién respecto al resto de su obra anterior, un medio denso para 
aumentar la consistencia y el volumen de la pintura, así como las 
nuevas gamas de colores iridiscentes.
No es aventurado suponer que pudo existir una relación causal en-
tre la realización de los monotipos con relieve y la decisión del ar-
tista de utilizar ese aspecto más matérico conseguido con el papel 
en su obra sobre lienzo mediante la combinación de la pintura con 
un medio que aumentara su consistencia y que, como vimos con 
anterioridad, Liquitex había empezado a fabricar hacía ya varios 
años, prácticamente al mismo tiempo que las primeras pinturas en 
dispersión. 
Así pues es posible que tanto el relieve del propio papel hecho a 
mano —en el que el color no era resultado de una aplicación su-
SHU¿FLDOVLQRTXHFRPRHQHOFDVRGHODVWHODVLPSUHJQDGDVGHFR-
lor mediante la técnica del soak and stain, formaba parte de la 
propia pasta de papel—, como las líneas en bajorrelieve o gofra-
dos obtenidos mediante el proceso de impresión del monotipo152, 
152$XQTXHKDELWXDOPHQWHVHGH¿QHHOPRQRWLSRFRPRODLPSUHVLyQ~QLFDUHDOL]DGD
sobre papel de una imagen pintada en una plancha, en el caso que nos ocupa lo que 
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pudieran despertar en Noland la curiosidad por experimentar con 
la materialidad de la pintura que había quedado reducida, desde 
un principio y hasta ese momento, a su mínima expresión, puesto 
que lo que se había pretendido conseguir de ella era esa presencia 
inmaterial mediante la integración del color en la misma textura 
de la tela153.
6LH[FHSWXDPRVODV¿QDVOtQHDVGHFRORUTXHVHHQWUHFUX]DEDQHQiQ-
gulo recto en su serie Plaids1RODQGDGLIHUHQFLDGH)UDQNHQWKD-
ler, Louis y otros pintores abstractos, había trabajado siempre con 
la aplicación del color en una capa única. La posibilidad de mezclar 
sus colores con un médium acrílico denso y transparente que, de-
pendiendo de la proporción de cada uno de ellos y del grosor de la 
DSOLFDFLyQOHSHUPLWLHUDREWHQHUVXSHU¿FLHVFRQGLVWLQWRUHOLHYH\
con un mayor o menor grado de opacidad y transparencia, le llevó 
a recurrir a la superposición de colores y a aprovechar dichas cua-
lidades para posibilitar o no la percepción del color de las capas 
precedentes. 
En aquella etapa las complejas superposiciones que combinaban 
pinturas con distintos grados de consistencia, grosor, opacidad o 
WUDQVSDUHQFLDFRQ¿ULHURQDVXUHQRYDGDVHULHGHChevrons una di-
ferente dimensión en relación con el uso del color. Desde entonces 
y con independencia del contenido formal de sus siguientes series, 
Noland seguiría experimentando las cualidades táctiles de la pin-
la plancha impresiona sobre el soporte no es la pintura sino los relieves en seco que 
quedarán marcados sobre la hoja gruesa de papel hecho a mano.
153 Podríamos considerar que la pasta coloreada de papel hacía, a un tiempo, la fun-
ción de la pintura y del soporte.
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tura y el contrapunto entre la inmaterialidad de ésta en sus inicios 
y la materialidad de sus creaciones más recientes. 
 
Después de Chevrons Noland empezó a trabajar en una serie so-
bre telas montadas en tableros de puertas que denominó Doors. 
Dispuestos vertical u horizontalmente estos tableros podían llevar 
218
Kenneth Noland, Songs6ZHHW6XHSLQWXUDDFUtOLFD
sobre tela, 218 x 157 cm. En esta obra, como en todas las de 
la serie de nuevos Chevrons realizados entre 1983 y 1987, 
Noland mezclaba las gamas de colores acrílicos iridiscentes 
con geles densos y transparentes. En la imagen se pueden 
apreciar los empastes y los distintos relieves conseguidos al 
aplicar mediante una espátula ancha la pintura mezclada 
con el gel y cómo, según sea la presión que se ejerce al ex-
tender esta última capa de pintura, la capa anterior queda 
cubierta totalmente o es posible que se trasluzca a través de 
aquélla, algo que se puede observar en el chevron azul. 
adosados paneles más estrechos y de formatos alargados e irregu-
lares intercalados, ocasionalmente, con piezas de plexiglas colo-
UHDGR$OPLVPRWLHPSRTXHODVLPSOL¿FDFLyQGHORVHOHPHQWRVIRU-
males se reducía a las distintas piezas ensambladas (es decir, sin 
más contrastes cromáticos que los que se daban entre cada una de 
esas piezas) o a los derivados de la superposición de color, Noland 
seguiría incorporando nuevos registros materiales al introducir en 
estos cuadros médiums que proporcionaban al color nuevas tex-
turas y matices cromáticos como consecuencia de la utilización de 
gamas de colores iridiscentes, perlados y de interferencia. 
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Kenneth Noland, West Light, 2000, pintura acrílica sobre tela, 
121,9 x 121,9 cm. En esta obra de la serie Mysteries se aprecia que 
las transiciones entre los diferentes círculos no están realizadas 
utilizando sólo reservas o a pulso, como en los de su primera serie 
de círculos, sino con la posible intervención del aerógrafo.
Tras DoorsVLJXLHURQRWUDVVHULHVGHODVTXHGHVWDFDUHPRVODTXHVLJQL¿-
có una primera vuelta al círculo y a un uso más acusado de los médiums 
de relieve. En sus últimas series, que también podrían ser consideradas 
nuevas interpretaciones de anteriores etapas, hay una recuperación de 
sus formas originales que se inicia con cuadros de franjas horizontales y 
concluye, en su serie Mysteries, nuevamente con el círculo como tema. 
(VHUHWRUQRDORVRUtJHQHVFRQHOTXH1RODQGSRQGUtDHOSXQWR¿QDO
a su trayectoria artística, no se dio exclusivamente en relación con 
los aspectos formales, ya que el artista volvió a una aplicación de la 
pintura sin más aditamentos que el propio color y su interrelación en 
contornos duros o en transiciones más sutiles. En estas últimas obras, 
en las que Noland podría haber utilizado el aerógrafo, el uso del color 
y los contrastes entre los distintos círculos concéntricos nos hace pen-





acrílica, primero Magna y posteriormente la de dispersión acuosa, el 
procedimiento con el que llevar a cabo su trabajo como pintor. Como el 
resto de los artistas ya mencionados participó en algunas de las más im-
portantes exposiciones de la década de 1960154. Su trabajo se caracterizó 




por un exuberante uso del color y una incesante experimentación con 
los modos de aplicación de los distintos materiales acrílicos que los fa-
bricantes fueron desarrollando desde la invención de las pinturas155. Al 
igual que Louis y Noland también sus inicios estuvieron muy próximos 
al expresionismo abstracto156. A principios de la década de 1960, sin 
HPEDUJRODLQÀXHQFLDGH1RODQGOHOOHYDUtDDH[SHULPHQWDUODWLQFLyQ
de la tela con la pintura acrílica Magna, un método de aplicación que 
ocultaba los vestigios de la intervención de la mano del artista y que, 
FRPRYLPRVFRQDQWHULRULGDGVLJQL¿FyXQDDFWLWXGHVWpWLFD\XQDFRQ-
VHFXHQFLDWpFQLFDTXHFDUDFWHUL]DUtDDORVSLQWRUHVGHO&RORU)LHOGHQWUH
los que se encontraba Olitsky. En 1964, y tras haber probado distintos 
métodos, empezó a aplicar la pintura con rodillo en tenues capas de 
FRORUTXHFXEUtDQODHQWHUDVXSHU¿FLHGHOFXDGURDH[FHSFLyQGHDOJXQR
de los bordes en los que de forma irregular introducía estrechas franjas 
o pequeñas manchas de distintos colores. Al año siguiente Olitsky, en 
XQLQWHQWRGHFRQYHUWLUHQUHDOLGDGVXLGHD³/RTXHPHJXVWDUtDHQPL
de Venecia de 1966. También tuvo el honor, en 1969, de ser el primer artista vivo en 
H[SRQHUHQVROLWDULRHQHO0HWURSROLWDQ0XVHXPGH1XHYD<RUN6LQHPEDUJR\WUDV
XQDH[SRVLFLyQUHWURVSHFWLYDTXHWXYROXJDUHQ%RVWRQHQVXSUHVWLJLRGHFD\y




ción en la grabación de audio de un simposium celebrado en 1977 y del que el artista 
fue el principal protagonista, efectuada por Harry Rand, presentador y conservador 
del Instituto Smithsonian. Éste señaló que Olitsky había sido, probablemente, el pin-
tor que había empleado más color, más pintura y de modos más diferentes en toda 
la historia de la pintura. RAND, Harry, The Color of Invention, Simposium en el Le-






ky” en el catálogo de la exposición Abstractions Americaines 1940-19600XVpH)D-
bre, Montpellier, julio-octubre de 1999, pp. 100-102.
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pintura es simplemente un pulverizado de color que cuelgue como una 
QXEHSHURTXHQRSLHUGDVXIRUPD´GDUiXQSDVRVLJQL¿FDWLYRHQOD
evolución de su obra al sustituir el rodillo por un compresor y una pis-
WRODSDUDDHURJUD¿DU0DJQDVREUHODVXSHU¿FLHGHOFXDGUR157. 
El artista advirtió pronto las molestias y el peligro para la salud que, debi-
do a la toxicidad de los vapores del disolvente de la solución y de la esen-
cia de trementina utilizada para diluir la pintura, entrañaba esta práctica 
si no se tomaban las medidas de prevención correspondientes158. Debido 




cana de contenido político y cultural que ya no se publica en la actualidad— recuer-
da el artista cómo la idea había sido una ocurrencia que, en presencia de Noland y 
el escultor Anthony Caro, expresó como respuesta a un comentario de este último 
FXDQGRD¿UPyTXH OHJXVWDUtDTXHVXVHVFXOWXUDVH[SUHVDUDQVXSURSLDGHQVLGDG\
su materialidad. Esa misma noche Olitsky, que sin resultados satisfactorios había 
probado sprays en bote un año antes, pensó que la nube de color podía convertirse 
en realidad con una pistola de pintar, así que a la mañana siguiente alquiló una y un 
compresor eléctrico y tras grapar la tela en el suelo y llenar el contenedor de la pis-
tola con pintura Magna empezó a experimentar el pulverizado de la pintura. Lo que 
SDVDUtDGHVSXpVHQSDODEUDVGHODUWLVWDIXHTXH³8QDQHEOLQDVHH[WHQGLyHQSDUWHGHO
lienzo. Era deslumbrante. Una nueva luz, un nuevo color; yo era Apolo. Si una pistola 
HUDPDJQt¿FDGRVSLVWRODVGRVFRORUHV£p[WDVLV8QPXQGRGHSRVLELOLGDGHVVHKDEtD
DELHUWR´2/,76.<-XOHV³+RZ0\$UW*HWV0DGH´HQPartisan Review, vol. 4, oto-
ño 2001, pp. 617-623.
158<DYLPRVFyPRHQ ODFDUWDGH ORVFRORUHV0DJQDVHVHxDODEDVX LGRQHLGDGSDUD
la pintura con aerografía, no obstante y con independencia del tipo de pintura y el 
diluyente empleado, esta técnica hace imprescindible no sólo el uso de la mascarilla 
correspondiente, sino también llevar a cabo el trabajo en un espacio bien ventilado 
debido a las partículas de pintura que quedan suspendidas en el aire y a los vapo-
res tóxicos de la volatilización de los disolventes de las pinturas no acuosas. En el 
Simposium que tuvo lugar en el Lemelson Center del Museo Nacional de Historia 
Americana del Instituto Smithsonian de Washington D. C. en noviembre de 1997, 
HODUWLVWDEURPHDEDDOUHFRUGDUODSULPHUDYH]TXHXWLOL]yODDHURJUDItD³$OSRQHUHQ
marcha el compresor éste me perseguía por el estudio, trataba de asesinarme”, más 
DGHODQWH\UHEDMDQGRHOWRQRGHKXPRUGHVXDQWHULRUD¿UPDFLyQHODUWLVWDD¿UPDED
cómo fue consciente, al poco tiempo de su utilización, de los riesgos para la salud que 
se derivaban de esta práctica con Magna y, por tanto, de la necesidad de buscar otra 
clase de pintura. RAND , Harry, op. cit., s/n.
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 La técnica utilizada por Olitsky era muy simple, y en sus aspectos 
básicos el artista prolongaría su uso hasta principios de la déca-
da de 1970. Para empezar, y al igual que el resto de artistas del 
grupo, Olitsky colocaba sobre el suelo una loneta de algodón sin 
bastidor, imprimación o apresto y, a continuación, alternando el 
uso de hasta tres pistolas, pulverizaba sobre ella diferentes colores 
acrílicos previamente diluidos con agua y, en ocasiones, llegando a 
utilizar dos de las pistolas simultáneamente. Después de esta ope-
ración la tela quedaba cubierta de modo más o menos homogéneo 
de pequeñas salpicaduras de color que según la humedad del lien-
zo en el momento de la pulverización podían permanecer nítidas, 
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Jules Olitsky, Patutsky in Paradise, 1966, pintura acrílica sobre tela, 292 x 408,9 cm. 
Ésta es una de las primeras obras realizadas con aerografía en las que el artista había 
utilizado la pintura acrílica en dispersión en vez de Magna.
ligeramente borrosas o fundirse con los colores de las salpicaduras 
adyacentes y quedar, prácticamente, imperceptibles159. 
(QSDODEUDVGH0LFKDHO)ULHGTXHKDEtDGHGLFDGRDOJXQRVGHVXV
escritos a la obra de Olitsky y, en concreto, un texto publicado en el 
catálogo de una exposición de 1967, la superposición de distintas 
FDSDVGHSLQWXUDDFUtOLFDSXOYHUL]DGD ³KDFHSRVLEOH OD LQWHUSHQH-




pintadas con pistola establecen en diferentes grados una ilusión de 
profundidad cuyo poder y riqueza no tienen precedente ni en los 
trabajos previos de Olitsky ni en el arte moderno reciente”160. 
$GLIHUHQFLDGHODREUDGHVXVFROHJDVGHO&RORU)LHOG\GHVXVDQWH-




distintos resultados de la pulverización de color sobre una base previamente pulve-
rizada con otro color, se puede entender mejor si pensamos, por ejemplo, en las dos 
IRUPDVEiVLFDVGHDSOLFDUDFXDUHODVREUHXQSDSHOVREUHVHFR\VREUHK~PHGR6REUH
seco, la marca que quede será, exactamente, aquella por donde haya pasado el pin-
cel. Si por el contrario el papel está húmedo, la mancha se extenderá más allá de los 
límites de la pincelada y su expansión, y la consiguiente disminución en la intensidad 
GHOFRORUVHUiQGLUHFWDPHQWHSURSRUFLRQDOHVDOJUDGRGHKXPHGDGGHOSDSHO)5,('
Michael, op. cit., p. 134.
160(VWDVSDODEUDVGH)ULHGVREUHORVFXDGURVGH2OLWVN\UHDOL]DGRVHQWUH\
considerados unánimemente por la crítica los más importantes de la carrera del artis-
ta, se encuentran en una compilación de sus escritos y pertenecen en concreto al texto 
de introducción del catálogo de la exposición Jules Olitsky: Paintings 1963–1967 que 
tuvo lugar en la Corcoran Gallery of Art de Washington D. C. en 1967 y posteriormen-
WHHQHO6DQ)UDQFLVFR0XVHXPRI$UW\HQHO3DVDGHQD$UW0XVHXP)5,('0LFKDHO
op. cit., pp. 133-137. 
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viamente impregnadas de otros colores daba lugar, especialmente 
si estos estaban todavía húmedos, a complejas yuxtaposiciones en-
WUHORVXSHU¿FLDOGHORVGLVWLQWRVUHJLVWURVGHMDGRVSRUODV~OWLPDV
SXOYHUL]DFLRQHVGHFRORU²PiVRPHQRVGH¿QLGRVGHSHQGLHQGRGHO
grado de humedad de la anterior capa— y la profundidad de las 




Al igual que había ocurrido en sus anteriores obras realizadas con 
rodillo y en las que había empezado a utilizar el pastel para aplicar 
líneas de color en alguno de los bordes del cuadro, también en sus 
primeros obras con pistola las superposiciones de color con sutiles 
degradados y contrastes cromáticos tenían su contrapunto con la 
presencia en su perímetro de estrechas e irregulares franjas y man-
chas de colores161. Éstas eran aplicadas directamente con pincel o 
mediante la reserva con cinta de enmascarar en zonas previamen-
te pintadas con la pistola y sobre las que, con distinta intensidad, 
volvía a pulverizar color162. Al retirar las reservas y dependiendo de 
la cantidad de pintura pulverizada, esta última intervención podía 
GDUOXJDUDFRQWRUQRVWRWDOPHQWHGH¿QLGRVRDODIXVLyQGHHVWRV
con el color sobre el que se había aplicado la reserva. 
161 Aunque es una conjetura, pues no disponemos de datos concluyentes al respecto, 
cabe suponer que debido al carácter pulverulento del trazo del pastel (que incluso si 
VHWUDWDVHGHXQSDVWHOJUDVRSUHVHQWDUtDXQDVXSHU¿FLHSRFRHVWDEOHHQFRPSDUDFLyQ
con la pintura acrílica) es más que probable que los cuadros de Olitsky, que contaba 
HQWUH VXV KHUUDPLHQWDV KDELWXDOHV FRQ OD SLVWROD GH DHURJUD¿DU HVWXYLHUDQ FRQYH-
nientemente protegidos por un barniz aplicado a pistola, pues otro tipo de barnizado 
más tradicional hubiera arrastrado consigo parte del pigmento de los trazos. 
162)5,('0LFKDHOop. cit., p. 135.
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La utilización que, alternativamente o de forma conjunta, hizo el 
artista de las cintas de reserva y el aerógrafo, de las barras de pastel 
o de la pintura acrílica aplicada con el pincel como medios de inter-
YHQLUFRQXQQXHYRHOHPHQWRHQODVXSHU¿FLHGHOFXDGUR²TXHWUDV
OD VXSHUSRVLFLyQ GH GLVWLQWDV SHOtFXODV GH FRORUHV DHURJUD¿DGRV
había quedado ocupada en su totalidad y de forma más o menos 
homogénea pero sin rupturas— respondía al deseo de Olitsky de 
introducir, de forma elusiva si se quiere, la línea, es decir el dibujo, 
en su obra pictórica163. La crítica fue unánime en considerar esta 
HWDSDFRPRODPiVLPSRUWDQWHGHODUWLVWD\SDUD0LFKDHO)ULHGVLJ-
QL¿FyHODSRWHRVLVGHOPRYLPLHQWRGHO&RORU)LHOG164.
Tras una breve etapa dedicada a la escultura en la que utilizó plan-
chas de aluminio pintadas a pistola165, Olitsky continuó con la 
163 El modo difuso pero efectivo que encontró Olitsky de enfatizar tanto el formato 
como el tamaño de la obra estaba ya presente, aunque de una forma más directa, en 
la obra de Noland cuando con sus círculos concéntricos sobre formatos cuadrados 
hace que el espectador repare, como no había ocurrido hasta entonces en la pintura, 
en la forma del cuadro. Se podría decir que si Noland había alcanzado su madurez en 
el momento en el que descubre el centro de la tela, Olitsky la alcanza al descubrir sus 
bordes. Esta utilización del perímetro del cuadro guarda relación con la considera-
ción que el artista tenía de los bordes del lienzo como líneas, es decir como dibujo. Por 
ello, al introducir un nuevo color y romper la homogeneidad del tratamiento dado a la 
VXSHU¿FLHGHOFXDGURHODUWLVWDHOLJHORVERUGHVMXVWL¿FDQGRHVDGHFLVLyQ²TXHSRGUtD
VHUFRQVLGHUDGDFRPRSRFRDWUHYLGD²D¿UPDQGRTXHVLODVOtQHDVSRGtDQRFXSDUHVH
espacio y era allí donde él las necesitaba, no tenía sentido colocarlas en ninguna otra 
parte, especialmente si se trataba del centro del cuadro. RAND, Harry, op. cit., s/n.
164)5,('0LFKDHOop. cit., p. 137.
165 Olitsky, que volvería más adelante y de forma ocasional a la realización de escul-
turas en hierro, inició su actividad artística en tres dimensiones durante una estancia 
en Inglaterra, animado por Anthony Caro, escultor inglés amigo del artista. Algunas 
de estas esculturas formarían parte de su exposición en el Metropolitan Museum de 
1XHYD<RUNGH (QVXDUWtFXOR ³+RZ0\$UW*HWV0DGH´SXEOLFDGRHQ OD\D
citada Partisan Review, Olitsky recuerda cómo con motivo de aquella exposición un 
crítico iracundo, anticipando lo que en poco tiempo sería el criterio unánime de la crí-
WLFDHVSHFLDOL]DGDFRPHQWy³(OSHRUSLQWRUGH$PpULFDH[SRQHODVSHRUHVHVFXOWXUDV
TXHQXQFDVHKDQKHFKR´2/,76.<-XOHVop. cit., pp. 617-622.
226
SLQWXUDHLQFUHPHQWyQRVyORHOXVRGHJHOHVGHWH[WXUDGH%RFRXU
—con los que ya había empezado a experimentar en 1968—, sino 
también el empleo de los instrumentos de aplicación recurriendo, 
además del aerógrafo, a fregonas y rodillos. Ese mismo año, a su 
vez, empezó a utilizar gamas de colores metálicos e iridiscentes 
que mezclados con gel, con otros colores o pulverizados sobre una 
base rugosa y matérica —realizada incorporando a la pintura el gel 
o la pasta de relieve correspondiente— actuaban como una piel166. 
El pulverizado de la pintura, aunque todavía presente en muchas 
de sus obras de aquel periodo, irá perdiendo protagonismo y que-
dará como procedimiento secundario ante la contundencia expre-
siva de la materia pictórica conseguida con los medios de relieve 
y los efectos de las nuevas pinturas iridiscentes. En cierto modo 
Olitsky recupera, con los medios acrílicos, el lenguaje matérico que 
FRQSLQWXUDDOyOHR\HVFD\RODFRPRYHKtFXOR\FRQODLQÀXHQFLDGH
Dubuffet y otros artistas europeos, ya había utilizado tras su estan-
FLDHQ3DUtVD¿QDOHVGHODGpFDGDGH167. 
Olitsky empezó a incorporar los medios de relieve antes que No-
land pero, a diferencia de éste, que los aplicaría de forma más pro-
gresiva y contenida, los utilizó desde el principio de un modo que 
podría ser considerado como compulsivo. Los materiales y la forma 
de aplicación —con instrumentos tan inusuales como las fregonas 
de suelo o las manoplas utilizadas por los pintores de interiores o 
exterior para dar texturas rugosas a las paredes168— dieron como  
166(/'(5),(/'-RKQop. cit., p. 296. 
167 WRIGHT, Donald, op. cit., pp. 100-102.
168 A lo largo de su trayectoria empleó múltiples instrumentos para aplicar la pintura 
SHURDGLIHUHQFLDGHRWURVDUWLVWDVGHODpSRFDFRPR3ROORFNR)UDQNHQWKDOHUTXHHQ
ocasiones utilizaban sus manos para extender la pintura, Olitsky utilizaba las mano-
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 resultado unas obras en las que la contundencia y rugosidad de los 
empastes se conjugaba con los transparentes y llamativos efectos vi-
suales de las gamas de colores iridiscentes aplicados a pistola. El gran 
peso visual y también físico de algunas de sus composiciones se debía, 
además de al uso de los citados medios de relieve, al hecho de que en 
ocasiones, y como el propio artista confesaba, si no estaba satisfecho 
con el resultado obtenido tras un primer intento seguía insistiendo 
plas como protección por el perjuicio que pudiera ocasionarle el contacto directo de 
la pintura con la piel. RAND, Harry, op. cit., s/n.
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Jules Olitsky, Beauty of Ariel, 1989, pintura acrílica sobre tela, 
108,6 x 101 cm. En esta obra perteneciente a su serie Mitt pain-
tings, o pinturas con manopla, se aprecia la textura creada con la 
pintura y los médiums acrílicos de relieve, así como la posterior 
aplicación con aerógrafo de pinturas acrílicas iridiscentes.
con la aplicación de más relieves y más pintura hasta que encontraba 
ODSLH]DVX¿FLHQWHPHQWHLQWHUHVDQWH\ODGDEDSRUFRQFOXLGD169.
La obra resultante de la yuxtaposición de las exuberantes texturas 
proporcionadas por los medios de relieve y los casi inmateriales re-
gistros cromáticos de las pintura pulverizada sobre aquéllas, concitó 
un rechazo casi unánime en la misma crítica que años antes le había 
ensalzado como el gran héroe de la pintura norteamericana170. 
Ajeno a la crítica adversa y al declive que ésta supuso en su con-
sideración como artista preeminente, Olitsky, con la excepción de 
los paréntesis dedicados a la escultura y a la realización, como en 
HOFDVRGH1RODQGGHREUDJUi¿FDVHJXLUtDSLQWDQGRFRQODPLVPD
energía y dedicación de sus primeros años171)LHODVXDIiQSRUOD
experimentación con la pintura como materia y, en concreto, con 
169 Olitsky hablaba de la ejecución de una obra como un intento de dar vida a la pintu-
ra y cuando creía que no lo había conseguido se refería al resultado como un cadáver y 
volvía a intentarlo trabajando encima. Por ello, bromeando respecto a alguno de esos 
cuadros acabados tras varios intentos fallidos, comentaba que una de las razones por 
las que eran tan pesados se debía a que las últimas capas ocultaban los cadáveres que 
habían ido quedando debajo.
170 Como recoge Robert Storr en uno de los textos incluidos en el catálogo de la expo-
sición Modern Art and Popular Culture: Readings in High and Low, en un artículo 




Modern Art and Popular Culture: Readings in High and Low1XHYD<RUN7KH0X-
seum of Modern Art, 1990, p. 160.
171 Hay que recordar que pese a ese rechazo Olitsky siguió contando no sólo con el fa-
vor de Greenberg, sino además con el respeto de muchos de sus compañeros artistas, 
DOJXQRVGHORVFXDOHVFRPRSRUHMHPSOR7HUU\)HQWRQKDOOHJDGRDFRPSDUDUHQXQ
ensayo dedicado al artista lo que había supuesto su obra en relación con el desarrollo 
GHODSLQWXUDDFUtOLFDFRQORTXHVLJQL¿FyHQVXPRPHQWR\FRQODSLQWXUDDOyOHROD
obra de Tiziano. Una comparación, que si en apariencia resulta excesivamente exage-
rada, podría entenderse en relación con la evolución técnica de ambos procedimien-
WRV KWWSZZZVKDUHFRPFDIHQWRQROLWVNLPDVWHUZRUNVKWPO! >FRQVXOWDGR  GH
QRYLHPEUH@
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las posibilidades que le brindaban las distintas gamas de colores 
acrílicos combinados con los diferentes medios auxiliares y sus 
modos de aplicación, continuará pintando hasta sus últimos años 
de vida en los que, después de obras con alusiones a la mitología y 
especialmente al paisaje, volvió a la abstracción.
Antes de proseguir con el análisis de la relación entre las pinturas 
acrílicas y los artistas que destacaron primero en su utilización es 
conveniente que, respecto a la evolución en el juicio prácticamen-
te unánime que mereció la obra de Olitsky por parte de la crítica 
especializada, abordemos el hecho de la más que probable vincula-
ción entre el enorme declive en su consideración como artista re-
levante y la utilización que había hecho de los distintos productos 
que iban introduciendo los fabricantes de la pintura acrílica en el 
mercado de los materiales pictóricos172. 
Entendemos que un análisis crítico de su obra quedaría, incluso en re-
lación con el empleo de los materiales pictóricos, fuera del ámbito del 
presente trabajo de investigación. Por ello, más que sumarnos al ma-
yoritario coro de desaprobación de la obra de Olitsky desde la década 
de 1970 —con el que en líneas generales no nos sería difícil coinci-
dir—, creemos conveniente poner en evidencia las contraindicaciones 
que puede entrañar un uso indiscriminado de lo que, recordando la 
opinión que ya expresamos al respecto en el capítulo anterior, Gottse-
gen había considerado como un posible exceso en la oferta de medios 
172 Aunque de forma mucho menos rotunda y unánime que en el caso de Olitsky, 
las obras que Noland realizó a mediados de la década de 1980 con médiums acríli-




y productos auxiliares en relación con la pintura acrílica173. 
Por supuesto que es posible hacer, y de hecho se hacen, trabajos to-
talmente carentes de interés con pintura acrílica y sin necesidad de 
recurrir a ninguno de los materiales de relieve y al resto de productos 
acrílicos mencionados. También es cierto que el uso de estos no tiene 
porque estar, necesariamente, abocado al fracaso, así pues, y al hilo de 
estas relaciones de causalidad entre el uso de determinados materia-
les y la calidad de los resultados obtenidos, lo que la obra de Olitsky 
SRQHGHPDQL¿HVWRHVSRUXQODGRFyPRHODUWLVWDHQXQSULQFLSLR
fue capaz de aprovechar de forma original y con excelentes resulta-
dos algunas de las propiedades de la pintura acrílica y, por otro, cómo 
la utilización, también original, de otras posibilidades técnicas de los 
materiales acrílicos puede desembocar en un resultado negativo. 
Aunque pueda parecer paradójico quizá deberíamos agradecer a 
Olitsky que, incluso a su pesar, nos mostrase tan pronto los riesgos 
que puede entrañar el uso indiscriminado de la gran cantidad de 
materiales auxiliares que nos ofrecen los fabricantes de pinturas 
acrílicas para artistas. 
3.4.2. La pintura acrílica para artistas en la obra de Bar-
nett Newman, Robert Motherwell y Mark Rothko 
A continuación haremos mención, aunque más breve, del caso de 
tres artistas importantes en cuya obra, si no fundamental, como 
173 GOTTSEGEN, Mark D., op. cit., p. 249.
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Cierto es que, a diferencia de lo que ha ocurrido en los casos de los pinto-
res ya citados, apenas se ha dado relevancia a esta circunstancia técnica 
232
(QHVWDIRWRFRQRFLGDFRPR³ORVLUDVFLEOHV´SRUHOSLHGHIRWRTXHDSDUHFtDFXDQGRIXH
publicada en la revista LifeHQDSDUHFHQHOJUXSRGHDUWLVWDVTXH¿UPyXQDFDUWD
enviada al Metropolitan Museum of Art en protesta por la poca atención que esta institu-
ción había prestado a los pintores abstractos en su exposición American Painting Today 
1950(QHOFHQWURGHODSULPHUD¿ODSRGHPRVYHUD%DUQHWW1HZPDQWUDVpOWDPELpQ
VHQWDGR\FRQXQFLJDUURHQODPDQRD-DFNVRQ3ROORFNDODGHUHFKDHQODSULPHUD¿OD
y con gafas a Mark Rothko y justo detrás de él, el segundo desde la derecha, a Robert 
0RWKHUZHOO
en los muchos estudios que se han dedicado a su obra pero, sin embar-
go, el gran interés que despierta ésta y ciertas peculiaridades en relación 
con la utilización concreta que hicieron de la pintura acrílica hacen que 
consideremos pertinente su inclusión en esta relación de artistas signi-
¿FDWLYRVTXHWXYLHURQXQDYLQFXODFLyQPiVTXHRFDVLRQDOFRQHOPD-






abstracto y, junto a Noland y Stella, uno de los principales precur-
sores del minimalismo, sin embargo, ese reconocimiento le llegó 
más tarde que a la mayoría de sus compañeros. Sus inicios como 
SLQWRUHVWXYLHURQOOHQRVGHLQFHUWLGXPEUH7UDVJUDGXDUVHHQ¿OR-
VRItD\HVWXGLDUHQOD$UWV6WXGHQWV/HDJXHGH1XHYD<RUNWUDED-
jó como profesor de arte suplente hasta que, con 35 años, decide 
abandonar la pintura convencido de que era una actividad acaba-
da175. Después de algunos años dedicados al estudio de la natura-
leza, especialmente a la botánica y la ornitología, y también al arte 
precolombino y tras haber llevado a cabo un análisis de lo que se 
174+D\DXWRUHVTXHKDQLQFOXLGRD1HZPDQ5RWKNR\WDPELpQD&OLIIRUG6WLOO²GHO
que no hablaremos pues no llegó a utilizar la pintura acrílica— dentro del grupo del 
&RORU)LHOG(QRSLQLyQGHRWURVDXWRUHVHVSHFLDOL]DGRVHQHOWHPDVHUtDPiVFRUUHFWR
considerarlos un claro antecedente de los artistas que, en la siguiente generación, sí 
que formarían parte, cada uno con sus matices, de esta tendencia que había surgido 
dentro de la abstracción norteamericana.
175 HESS, Thomas, Barnett Newman1XHYD<RUN:DONHUDQG&RS
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había hecho hasta entonces en pintura y lo que le quedaba al artis-
ta moderno por hacer, decide volver a pintar176. 
1HZPDQFRPRSUiFWLFDPHQWHWRGRVORVSLQWRUHVHPSH]yWUDEDMDQ-
do con óleo y, aunque bien por sí solo o combinándolo en la misma 
obra con otras pinturas, siguió utilizando este procedimiento a lo 
largo de toda su carrera. No obstante, fue incorporando de forma 
progresiva y creciente otros procedimientos y, especialmente, las 
nuevas pinturas acrílicas177. En algunas obras, al igual que Rothko, 
empleó temple de huevo para conseguir un blanco diferente al que 
obtenía con la pintura al óleo y se interesó, también, por los negros 
de la pintura de esmalte de la marca Devoe & Raynolds que su ami-
go Pollock había utilizado en sus pinturas negras de 1950178. 
176(ODUWLVWDUHQLHJDGHWRGDVXREUD¿JXUDWLYDDQWHULRU\FRPRKDUtDDORODUJRGH
toda su vida con todos aquellos cuadros de los que no se sentía satisfecho, la destru-
ye. Dos meses antes de su muerte, en una entrevista realizada por Emile de Antonio 
para el documental Painters Painting, una historia informal y familiar de la pintu-
UDQRUWHDPHULFDQD\GHOPXQGRDUWtVWLFRGH1XHYD<RUN1HZPDQUH¿ULpQGRVHDOR
acontecido aquellos primeros años y ante las dudas sobre lo que un artista podía o no 




SDUD*RWWOLHE²HUD¢4XpYDPRVDSLQWDU"´1(:0$1%DUQHWWEscritos escogidos y 
entrevistas, Madrid, Síntesis, 2006, p. 356.
177 1HZPDQ XWLOL]DED SULQFLSDOPHQWH yOHRV %RFRXU \ VX HVWUHFKD UHODFLyQ FRQ
Leonard —era otro de los artistas habituales en las tertulias que tenían lugar en la 
tienda de Manhattan— le llevaría al uso de Magna al poco tiempo de que ésta apare-
ciera en el mercado. Como Alexander Liberman, pintor y escultor amigo del artista, 
D¿UPDEDHQXQDHQWUHYLVWD³%DUQH\>GLPLQXWLYRGH%DUQHWW@HVWDEDSURIXQGDPHQWH
implicado con la técnica en la auténtica preparación y mezcla de la pintura, el uso 
GHQXHYRVPHGLRV>«@&UHRTXHVXH[SHULHQFLDFRQWRGRORUHODFLRQDGRFRQODWpF-
nica ha sido extraordinaria”. AA. VV., Barnett Newman: A Catalogue Raisonné, 
7KH%DUQHWW1HZPDQ)RXQGDWLRQ1XHYD<RUN<DOH8QLYHUVLW\3UHVV1HZ+DYHQ
y Londres, 2004, p. 121.
178 Estas obras, como ya se comentó en el anterior apartado, fueron las que tan signi-
¿FDWLYDPHQWHLQÀX\HURQHQXQDMRYHQ+HOHQ)UDQNHQWKDOHUXQDxRDQWHVGHODUHDOL-
zación de Mountains and Sea(/'(5),(/'-RKQop. cit., pp. 74-75.
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Si tenemos en cuenta, no obstante, no sólo la cantidad de obras 
realizadas sino también la riqueza expresiva que le aportaron otros 
SURFHGLPLHQWRVIXHPiVVLJQL¿FDWLYRHOXVRTXHDSDUWLUGH\
hasta 1968, hizo de Magna y, sobre todo, el que desde 1964 y hasta 
su fallecimiento en 1970, hizo de las pinturas acrílicas solubles en 
DJXDHQFRQFUHWR/LTXLWH[\VREUHWRGR$TXDWHFGH%RFRXU179. 
/DDSUR[LPDFLyQGH1HZPDQDODSLQWXUDHUDFRQVLGHUDGDSRUVXV
compañeros excesivamente intelectual y aunque él mismo, en más 
de una ocasión, había manifestado su distanciamiento en relación 
con los aspectos materiales de la creación artística180, lo cierto es 
que era muy consciente de que sólo un conocimiento exhaustivo 
179 En una conversación que Carol Mancuso-Hungaro, director asociado de restau-
ración e investigación del Whitney Museum y autor de uno de los textos que acom-
pañan al catálogo razonado del artista, mantuvo con Sam Golden éste le confesó su 
DGPLUDFLyQSRUODVHQVLELOLGDGDOFRORUGH1HZPDQ(VWDDGPLUDFLyQVHGHEHDTXHHQ
una ocasión, y debido a problemas de abastecimiento de pigmento rojo de cadmio, 
el fabricante le preparó con la ayuda de un espectrofotómetro —un instrumento que 
permite obtener una réplica exacta de un color a partir de mezclas de otros pigmen-
tos— un rojo muy semejante al cadmio mezclando otros pigmentos. Cuando el artista 
probó el color, llamó inmediatamente a Golden quejándose de que aquello no era 
Cadmio auténtico. AA. VV., op. cit., p. 130.
1801HZPDQIXHSURWDJRQLVWDGHXQRGHORVTXLQFHSURJUDPDVGHXQDKRUDGHGXUDFLyQ
que bajo el título de Contemporary American Painters realizó el escritor y productor 
/DQH6ODWHSDUDODFDGHQDGHWHOHYLVLyQ&%6(OGRFXPHQWDOTXHIXHHPLWLGRHQPDU]R
de 1963, se realizó en su estudio y el artista, entre otros temas, habló de su relación 
con los materiales pictóricos y de la importancia que daba a cada uno de ellos. En el 
caso de la tela que iba a utilizar como soporte, y probablemente como resultado de su 
conocimiento del tema por los años que de joven había pasado ayudando a su padre 
en el taller que éste tenía para la manufactura de ropa de caballero, antes de montar 
la tela en su bastidor la mojaba y tensaba varias veces para eliminar lo que él denomi-
QDEDODFXDOLGDGVHQWLPHQWDOGHOPDWHULDO³3DUDPtHOPDWHULDOWDQWRODWHODFRPROD
pintura, tiene que ser inerte para que yo pueda proporcionarles vida. De lo contrario 
existe el peligro  de que pueda enamorarme del material. Creo que le ocurre a muchos 
pintores, y el resultado es, inevitablemente, estético, de modo que en vez de crear una 
obra de arte, uno hace, como mucho, sólo una cosa hermosa, un objeto artístico. Con-
fío en que yo no esté haciendo eso. Espero estar haciendo un trabajo viable, y para eso 
QHFHVLWRPDWHULDOHVLQHUWHV´1(:0$1%DUQHWWSelected Writings and Interviews, 
%HUNHOH\8QLYHUVLW\RI&DOLIRUQLD3UHVVSS
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de los materiales que podía utilizar le permitiría aprovechar todo 
su potencial plástico y expresivo en la realización de sus cuadros181.
1HZPDQFRQVLGHUDEDTXHKDEtDDOJRHQODSUiFWLFDGHODSLQWXUD
que le impelía a encargarse personalmente de todos los detalles 
GHODUHDOL]DFLyQGHXQDREUDGHSULQFLSLRD¿QSRUORTXHH[FHSWR
por la utilización ocasional de algún ayudante para la preparación 
de los lienzos de mayor tamaño, prefería encargarse él mismo de 
la fabricación de los bastidores, del tensado de la tela y de la pre-
paración y aplicación de la imprimación182. Ello le servía, según 
VXVSURSLDVSDODEUDVGH³FDOHQWDPLHQWR´DQWHODHMHFXFLyQSURSLD-
mente dicha. Aunque no de forma tan radical como Morris Louis, 
1HZPDQWDPELpQHUDPX\UHVHUYDGRGXUDQWHODUHDOL]DFLyQGHXQ
cuadro y sólo su mujer, y de forma ocasional, pudo estar presente 
en el estudio mientras trabajaba183. 
181 En una entrevista publicada en la revista de arte ARTnews\UH¿ULpQGRVHDHVDDSD-
UHQWHFRQWUDGLFFLyQHQWUHHOGLVWDQFLDPLHQWRTXHPRVWUDED1HZPDQUHVSHFWRD ORV
materiales pictóricos y el gran conocimiento que tenía de ellos, su amigo Lieberman 
D¿UPDEDSRQLpQGRVHHQHO OXJDUGHODUWLVWD³/DWHODDFDEDGDQRWHQtDTXHPRVWUDU




ODVWpFQLFDV´6,(*(/-HDQQH³$URXQG%DUQHWW1HZPDQ´HQARTnews, vol. 70, nº 
6, octubre 1971, p. 62.
182 Así como el resto de actividades previas a la ejecución de un cuadro propiamente 
dicha son bastante usuales entre los artistas, la construcción de los bastidores no lo 
HV&RPR1HZPDQGHVFRQ¿DEDGHORVSURGXFWRVFRPHUFLDOHV\VXPD\RUSUHRFXSD-
FLyQHUDFRQVHJXLUODVX¿FLHQWHUHVLVWHQFLDQROHLPSRUWDEDQQLODOLPSLH]DGHOGLVHxR
ni la ligereza, el resultado acababa siendo unos bastidores excesivamente bastos y 
pesados que, además de las tradicionales traviesas, incorporaban unos listones de 
refuerzo diagonales. La gran mayoría de estos bastidores originales han sido ya sus-
tituidos. Era tanta la preocupación del artista por el tema que, incluso en una época 
de cierta penuria económica, llegó a invertir en la invención de unas juntas ajustables 
que sustituyeran las tradicionales cuñas de las esquinas de un bastidor. TEMKIN, 
$QQ³%DUQHWW1HZPDQRQ([KLELWLRQ´HQHOFDWiORJRGHODH[SRVLFLyQNewman)L-
ODGHO¿D3KLODGHSKLD0XVHXPRI$UWS
183 AA. VV., op. cit., p. 117.
236
 A diferencia de alguno de los pintores ya mencionados, y que si-
guiendo el ejemplo de Pollock trabajaban en el suelo con la tela sin 
montar y una vez concluida la aplicación de la pintura decidían su 
IRUPDWR¿QDOODFRUWDEDQ\ODWHQVDEDQHQVXEDVWLGRUOD\DUHIHUL-
da práctica del cropping1HZPDQSUHIHUtDWUDVSUHGHWHUPLQDUHO
formato del cuadro de acuerdo a los objetivos planteados para ese 
caso concreto, montar la tela en bastidor y, dado el gran tamaño 
FRQHOTXHQRUPDOPHQWHWUDEDMDED¿MDUpVWHHQODSDUHGSDUDOOHYDU
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)RWRJUDItDGHODSODQWDEDMDGHOHVWXGLRGH1HZPDQHQHOQ~PHURGH:KLWH6WUHHW
En él trabajaría desde 1968 hasta 1970, año de su fallecimiento. Entre otros detalles se 
SXHGHQREVHUYDUODHVWUXFWXUDFHQWUDO\ODSDUHGFRQFXDGUDGRVGHOIRQGRGRQGH¿MDEDORV
cuadros en ejecución (en ocasiones trabajaba en más de una obra a la vez), el andamio 
móvil que utilizaba para poder acceder a la parte superior de sus obras más grandes, un 
enorme rollo de tela de algodón en primer plano, así como una estantería con algunos de 
los materiales e instrumentos que utilizaba para realizar sus cuadros, entre otros frascos 
GHFRORUHV$TXDWHFGH%RFRXU\IUDVFRVGHGLVWLQWRVPHGLRVGH/LTXLWH[
a cabo su ejecución en vertical en vez de recurrir a la utilización del 
tradicional caballete184.
&RQODH[FHSFLyQGHVXVREUDVVREUHSDSHO1HZPDQXWLOL]yEiVLFD-
mente, como soporte de su pintura telas de algodón, de las que se 
consideraba un experto por la experiencia que había adquirido al 
haber trabajado durante años en el taller de su padre dedicado a la 
manufactura de ropa de hombre185. Hasta 1958, año en que empezó 
a utilizar el gesso acrílico para la imprimación de sus cuadros o a 
dejar —como en el caso de su serie The Stations of the Cross— la 
tela sin preparación alguna o con un apresto de cola vinílica, lleva-
ba a cabo la preparación de los soportes con un tradicional apresto 
de cola de conejo y una posterior imprimación elaborada con cola 
de conejo, aceite de linaza y los blancos de zinc y de titanio186. 
/RV LQVWUXPHQWRVGH DSOLFDFLyQPiVXWLOL]DGRVSRU1HZPDQKD-
bían sido las brochas planas, las espátulas de distintas anchuras y 
también los rodillos, pero cuando en 1949 empezó a utilizar Mag-
184 Hablando en su estudio de esa primera etapa en la realización de un cuadro con el es-
FULWRU\SURGXFWRU/DQH6ODWHHQXQDHQWUHYLVWDSDUDXQSURJUDPDGHWHOHYLVLyQGHOD&%6




tar, lo que va a ser su cuadro. Para mí eso es cropping y está relacionado con la fotografía 
\ODSXEOLFLGDG<RQRWUDEDMRGHHVHPRGR0LVHQWLPLHQWRUHVSHFWRDXQFXDGURHVTXH
tengo que afrontar un tamaño concreto del mismo modo que un escritor se enfrenta al 
papel. Si tiene una novela en su interior, necesita mucho papel; si esta escribiendo un 
SRHPDOtULFRQRYDDQHFHVLWDUWDQWRSDSHO´1(:0$1%DUQHWWop. cit., p. 252.
185$1HZPDQOHJXVWDEDYDQDJORULDUVHGHVHUXQH[SHUWRHQHOWHPD7(0.,1$QQ
op. cit., p. 48.
186 La receta con estos ingredientes y las proporciones de cada uno de ellos fue encon-
trada entre las hojas de un libro de cocina de Annalee, su mujer. Normalmente esta 
preparación tradicional incorpora creta, es decir carbonato cálcico, como ingrediente 
fundamental. AA. VV., op. cit., p. 119.
238
na experimentó también con un spray casero con boquilla y ato-
mizador, que acabaría sustituyendo por un aerógrafo profesional. 
La utilización del aerógrafo para pulverizar la pintura acrílica en 
solución sobre una capa de pintura al óleo aplicada con brocha, se 
prolongó tan sólo durante unos pocos años y acabó dando paso, 
nuevamente, a las brochas como principal instrumento de aplica-
ción de la pintura187.  
Un año antes, en 1948 y en su cuadro Onement I, obra pintada al 
yOHR\TXHSDUDHODUWLVWDVLJQL¿FDUtDXQORJURTXHPDUFDUtDWRGRVX
trabajo posterior, aparece por primera vez un elemento pictórico 
consistente en una franja vertical de color que recorre todo el cua-
dro de arriba a abajo y al que años más tarde denominará zip188. Esta 
EDQGDYHUWLFDOUHGH¿QHODHVWUXFWXUDHVSDFLDOGHOFXDGUR\VHDFDEDUi
convirtiendo en un recurso característico y clave en el desarrollo de 
toda su obra de madurez189. El zip, cuya anchura aproximada podía 
 
187 Aunque, según su mujer, siguió utilizando la aerografía en algunas obras posterio-
res a 1952, en opinión de Thomas Hess, crítico de arte y escritor que dirigió ARTnews 
GHVGH\TXHIXHDXWRUGHODSULPHUDPRQRJUDItDGHODUWLVWD1HZPDQODHPSOHy
como complemento de las brocha entre 1949 y 1952, abandonándola cuando decidió 
que la técnica le ocasionaba más problemas que ventajas (no sabemos si se trataba de 
problemas técnicos o de los mismos problemas derivados de la toxicidad de los disol-
ventes a los que ya nos referimos en el caso de Jules Olitsky). AA. VV., op. cit., p. 124.
188 Aunque hasta entonces se había referido a ellas como bandas o barras, a partir de 1966 
y tras una sugerencia de Thomas Hess, empezó a utilizar el término zip, que The Ameri-
can Heritage Dictionary of the English LanguageGH¿QHFRPR³%UHYHDJXGR\VLVHDQWH
VRQLGRFRPRHOSURGXFLGRSRUXQDÀHFKDDJUDQYHORFLGDG´7(0.,1$QQop. cit., p. 69.
189 En el centro de esta obra aparece una franja de rojo cadmio claro, pintada con 
HVSiWXODVREUHXQDFLQWDGHHQPDVFDUDUTXHUHFRUUHYHUWLFDOPHQWHXQDVXSHU¿FLHGH
color rojo indio. Parece probable, observando detenidamente el cuadro, que el artista 
después de haber colocado la cinta y realizado todo el cuadro con el rojo indio, pin-
tase sobre la cinta con rojo de cadmio para ver el efecto de una franja de este color 
que podría acabar pintando si utilizaba dos cintas como reserva. Sin embargo, al ver 
la franja que debía servir de prueba, decidió que ese era, exactamente, el efecto que 
TXHUtDFRQVHJXLU\ODGHMyGHIRUPDGH¿QLWLYD


















estar entre los dos y los diez centímetros, intervenía como una par-
te más entre otras dos y más que dividir, servía de unión de la obra 
\FUHDEDXQVHQWLGRGHWRWDOLGDGTXHFRQWULEXtDGHIRUPDVLJQL¿-
FDWLYDDDFDEDU FRQ OD WUDGLFLRQDORSRVLFLyQGH¿JXUD\ IRQGR$
GLIHUHQFLDSRUHMHPSORGHODREUDGH0RQGULDQODREUDGH1HZPDQ
no estaba estructurada en una geometría en la que las partes cons-
truían un todo, sino que sus pinturas —prefería esta denominación 
a la de cuadros ya que rechazaba la idea de la obra como objeto 
DUWtVWLFR²GHFODUDEDQItVLFDPHQWHTXHVXVXSHU¿FLHHUDXQWRGR190. 
190 Como ampliación de unas declaraciones suyas en las que comparaba su obra con 
la de Mondrian y que fueron grabadas en una entrevista realizada por el crítico inglés 
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%DUQHWW1HZPDQOnement I, 1948, óleo y cinta 
de enmascarar sobre tela, 69,2 x 41,2 cm.
El hecho de haber dejado la cinta como una parte del cuadro cuan-
do lo normal era despegarla una vez concluida su función de re-
serva —esta circunstancia sólo se repetiría al año siguiente en su 
obra Concord— es una práctica que podría generar algún tipo de 
duda en cuanto a la idoneidad técnica debido a que los adhesivos 
utilizados en esta clase de materiales no son permanentes191. Esta 
circunstancia también serviría de excusa a Thomas Hess para cali-
¿FDUD2QHPHQW,FRPRXQDSLH]DLQDFDEDGDFRQVLGHUDFLyQTXHQR
habría que interpretar al pie de la letra puesto que lo que Hess que-
UtDVLJQL¿FDUHUDTXHODREUDPDUFDEDHQFLHUWRPRGRHOFRPLHQ]R
de un proyecto que duraría el resto de su vida192(VWDYLVLyQGL¿HUH
de la opinión de aquellos críticos que consideraban que con esa 
clase de obras, tanto Onement I como las siguientes que siguieron 
incorporando las bandas verticales, se había llevado el arte abs-
tracto a su extremo y, aunque sea en sentido contrario, coincide 
con el punto de vista del propio artista que rechazó la opinión de 
ODFUtWLFDD¿UPDQGRTXHORTXHKDEtDFRQVHJXLGRHUDPRVWUDUXQ
punto de partida completamente nuevo para la abstracción193.
'DYLG6\OYHVWHU\HPLWLGDVSRUOD%%&HOGHQRYLHPEUHGH1HZPDQHQYLyXQ
texto que fue incluido en la emisión y en el que, entre otras cosas, aclaraba algunas 
GHVXVD¿UPDFLRQHVGHODHQWUHYLVWD³0LVSLQWXUDVVHGHFODUDQItVLFDPHQWHFRPRXQ
todo desde el principio. No son una construcción. Con Mondrian, el todo es la suma 
GHVXVSDUWHV(QPLFDVRODWRWDOLGDGQRWLHQHSDUWHV´1(:0$1%DUQHWWop. cit., 
pp. 254-259.
191 Es lógico suponer que, como ambas obras pertenecen a la colección del Museum of 
0RGHUQ$UWGH1XHYD<RUNSRGUiQUHFLELUODVDWHQFLRQHVQHFHVDULDVTXHPLQLPLFHQ
cualquier problema que la no permanencia del adhesivo y la estabilidad del papel de 
las cintas pudiese ocasionar.
192 HESS, Thomas, op. cit., p. 57.
193 Con esta declaración el artista concluye un texto en el que va rebatiendo distintas 
RSLQLRQHVGHODFUtWLFDVREUHVXWUDEDMR\TXHDXQTXHSRUGHFLVLyQSURSLDQRIXH¿QDO-
mente publicado, formaba parte de un prólogo al texto que acompañaba al catálogo 
de The New American Painting, exposición colectiva que tuvo lugar en el Museum of 
0RGHUQ$UWGH1XHYD<RUNHQ\FRQODTXHVHFRQFOXtDXQDJLUDSRURFKRSDtVHV
HXURSHRV1(:0$1%DUQHWWop. cit., p. 180.
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Es precisamente en las obras en las que utiliza los zip en las que, 
para marcar sutiles diferencias en cuanto a la percepción del color 
HQ ODV IUDQMDV \ HQ HO UHVWR GH VXSHU¿FLHV GHO FXDGUR HPSLH]D D
combinar la pintura al óleo primero con Magna y, después, tam-
bién con pintura acrílica al agua. Esta utilización de distintos pro-
cedimientos alcanza su apogeo, como veremos a continuación, en 
The Stations of the Cross, serie en la que además de aprovechar 
SRUSULPHUDYH]HQVXWUDEDMRODVXSHU¿FLHYLUJHQGHODWHODOOHJDD
combinar hasta cuatro procedimientos diferentes. 
Para la realización de los zips empleaba las cintas de enmascarar, 
práctica cada vez más habitual entre algunos de los pintores de 
la época que encontraron en este recurso, desarrollado para otras 
actividades industriales y domésticas, un medio idóneo para con-
seguir la máxima precisión en los contornos rectilíneos o curvos de 
VXVREUDV(QHOFDVRGH1HZPDQHOXVRGHODVFLQWDVUHYLVWLyXQDV
características especiales, ya que después de haberlas utilizado a 
partir de 1945 de una forma habitual, es decir, pegándolas sobre el 
soporte, pintándolas y levantándolas, a continuación, un año des-
pués, coincidiendo con la realización de Onement I, les dio, como 
ya ha quedado explicado anteriormente, un uso distinto al previsto 
FXDQGRGHFLGLyGHMDUODFLQWDGHXQDIRUPDGH¿QLWLYDHQHOFXDGUR
Otra característica particular en el uso que el artista hizo de este 
recurso técnico es el hecho de que no siempre buscaba que su util-
zación diera lugar a contornos perfectos, lo que no le hubiera resul-
WDGRGLItFLOGHFRQVHJXLUVLHVHKXELHUDVLGRVXREMHWLYR1HZPDQ
SUH¿ULy HQRFDVLRQHVXQRV FRQWRUQRV HQ ORVTXHXQ OLJHUR \QR








denominado sangrado— daba lugar a bordes menos precisos pero 
que, en cierto modo, ponían en evidencia la presencia de la mano y 
actuaban como una discreta alternativa a la gestualidad expresio-
nista que además de posibilitar la manifestación de la materialidad 
de la pintura, mostraban un mayor impacto emocional194. 
194 Aunque sobre las cintas de enmascarar, su origen y aplicaciones prácticas, nos ex-
WHQGHUHPRVHQHO~OWLPRFDStWXORFXDQGR1HZPDQHPSH]yDXWLOL]DUODVHQVXVREUDV
sobre tela en 1946 ya se fabricaban ocho tipos diferentes para usos tan variados como 
la industria aeronáutica, la del automóvil, los trenes, los electrodomésticos, etc., y 
habían sido utilizadas ya por otros artistas (en el caso de los últimos cuadros de Mon-
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En White Fire I, 1954, óleo sobre tela de 121,6 x 151,8 cm, pode-
mos observar los dos modos básicos de aplicación de las cintas 
GHUHVHUYD(QODIUDQMDGHODL]TXLHUGD1HZPDQKDDSOLFDGR
la cinta sobre la tela virgen y ha pintado todo el cuadro con el 
color verde claro, mientras que en la franja de la derecha ha 
aplicado dos cintas a cada uno de los dos lados de la franja pin-
tada con azul ultramar. En esta segunda línea, a diferencia de 
la primera y como se puede observar en el detalle de la imagen 
GHODGHUHFKDHODUWLVWDKDGHMDGRTXH³VDQJUH´HOFRORU\TXHD
un tiempo se aprecien los bordes rectos y las irregularidades de 
ODSLQWXUDTXHSRUVXÀXLGH]VHKDFRODGREDMRXQD³FXLGDGRVD-
mente” mal pegada cinta. 
Aunque no se trate más que de una conjetura, nuestra experien-
cia práctica con las cintas de enmascarar nos hace suponer que el 
control sobre el grado de irregularidad en los contornos de los zips 
ORSRGtDFRQVHJXLU1HZPDQWDQWRYDULDQGRODLQWHQVLGDGHQODSUH-
sión sobre la cinta al pegarla en el soporte, como disminuyendo la 
consistencia de la pintura con la adición de un diluyente195. 
3HVHDODDSDUHQWHVLPSOLFLGDGYLVXDOGHODSLQWXUDGH1HZPDQpVWD
presentaba diversos registros materiales y de factura pictórica que 
VyOR HUDQ SHUFHSWLEOHV HQ XQD YLVLyQ SUy[LPD D OD VXSHU¿FLH GHO
FXDGUR(VWDGLYHUVLGDGVHSRGtDDSUHFLDUHQODVJUDQGHVVXSHU¿-
cies de color dependiendo de si la pintura se había aplicado en una 
¿QDFDSDWUDVO~FLGDTXHPRVWUDVHODWH[WXUDGHODWHODKHFKRTXH
VHSURGXFtDVXSHUSRQLHQGRP~OWLSOHVFDSDVSDUDFUHDUVXSHU¿FLHV
completamente uniformes —más habitual en el caso de los cuadros 
realizados con pintura acrílica—. Dicha diversidad también se de-
WHFWDEDHQORVGLIHUHQWHVDFDEDGRV\HQODUHÀH[LyQGHODSLQWXUD
drian no como reserva sino, aprovechando que se fabricaban en distintos colores, 
como método para planear la posterior ubicación de sus líneas pintadas). El modo en 
TXH1HZPDQXWLOL]DEDODVFLQWDVSRGtDYDULDUGHSHQGLHQGRGHOUHVXOWDGRTXHTXLVLHUD
conseguir, el método más simple era pegar la cinta sobre el soporte antes de empezar 
a pintar para reservar una franja del soporte del ancho de la cinta al ser aplicada la 
pintura. A partir de este procedimiento básico el artista podía encintar los bordes 
pintados y dejar al descubierto la franja sobre la que se iba a pintar o aplicar la reserva 
VREUHXQDVXSHU¿FLH\DSLQWDGDSXGLHQGRYDULDUORVJURVRUHVGHODVEDQGDVHPSOHDQ-
do más de una cinta o utilizando cintas de distintas anchuras. TEMKIN, Ann, op. cit., 
pp. 39-50.
195 Cuando mayor es la dilución de la pintura más fácil es que ésta se cuele por debajo 
de la cinta. También hay que considerar la diferencia de comportamiento de las dis-
tintas clases de pintura, ya que la posibilidad del sangrado también aumenta cuando 
la pintura al óleo es la base sobre la que se adhiere la cinta o cuando el óleo es la pin-
tura que se utiliza en el área que la cinta deja al descubierto. En el primer caso porque 
como su secado es muy lento la cinta puede no adherirse completamente sobre la 
VXSHU¿FLHHQODTXHHVDSOLFDGD\HQHOVHJXQGRSRUTXHODSLQWXUDDOyOHRWLHQHPD\RU
tendencia que las pinturas acrílicas a extenderse a través de los resquicios que queden 
entre la cinta y el soporte.
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según se tratase de un procedimiento pictórico u otro y, asimismo, 
en las diferentes marcas de los contornos de los zip, según cuál 
hubiese sido el modo de utilizar las cintas de reserva. Ahora bien, 
en la mayoría de los casos, todas estas cualidades eran ignoradas o 
UHFKD]DGDVSRUXQDFUtWLFDPiVDFRVWXPEUDGDDVXSHU¿FLHVSLFWyUL-
cas de una gestualidad más notoria196. 
$XQTXH1HZPDQKD\DVLGRFRQVLGHUDGRXQSLRQHURGHO&RORU)LHOG
tendencia de la abstracción de la que como ya hemos comentado 
formaban parte algunos de los pintores que fueron destacados en 
primer lugar como pioneros en el uso de las pinturas acrílicas, el 
artista no estaba demasiado de acuerdo con esa adscripción y en 
196 Como muestra de la indiferencia o del escarnio que recibió de una parte de la crí-
WLFDWUDVVXVHJXQGDH[SRVLFLyQLQGLYLGXDOHQOD%HWW\3DUVRQV*DOOHU\GH1XHYD<RUN
en la primavera de 1951, recogemos un fragmento de lo escrito por Emily Genauer en 
el New York Herald Tribune³1RVRQFRPRXQRSRGUtDSHQVDUQDGDPiVHQWUDUHQ
la galería, paredes hermosamente pintadas en las que los cuadros se verían bellos. 
Son los cuadros”. TEMKIN, Ann, op. citS&RQHOWLHPSR1HZPDQQRGXGDUtD
en mostrar su desacuerdo, tanto por carta como en entrevistas, con cualquier comen-
tario crítico que ignorase su capacidad técnica y señalara la aparente facilidad y eco-
nomía formal y técnica de sus cuadros. Por ello cuando a propósito de la exposición 
American Paintings 1945–1947 que tuvo lugar en el Minneapolis Institute of Arts en 
1957 y hablando de su obra Vir Heroicus Sublimis, el crítico de The New Republic 
)UDQFN*HWOHLQHVFULELy³>«@ WLHQHXQRVPDOGLWRVFDVLVHLVPHWURVGHDQFKR\HVWi
todo pintado de rojo liso, salvo unas delgadas bandas verticales de arriba abajo y de 
izquierda a derecha, en rosa, blanco, marrón, rosa otra vez y por último lienzo a la 
YLVWD(QODLQDXJXUDFLyQDOJXLHQOHGLMRD&DWOLQ>HOFRPLVDULRGHODH[SRVLFLyQ@TXH
el Instituto podía haberse ahorrado una buena suma cogiendo el proyecto y haciendo 
TXHORHMHFXWDUDQORVSRUWHURVFRQURGLOORV>«@´'HELGRDHVWDVD¿UPDFLRQHV1HZ-
man envió una carta al director de The New Republic y, entre otras puntualizaciones, 
VHxDOy³&XDOTXLHUDTXHFRQR]FDDOJRGHWpFQLFDVDUWtVWLFDVVDEHTXHSDUDSLQWDUODV
JUDQGHVVXSHU¿FLHVTXH\RKDJRHQHVSDFLROLEUHGHVGHHOSXQWRGHYLVWDGHXQDLPD-
JHQWRWDOVHUHTXLHUH ODPD\RUGHVWUH]DDUWtVWLFD´1(:0$1%DUQHWWop. cit., pp. 
(QHVHPLVPRVHQWLGR1HZPDQFRPHQWyD$ODQ6RORPRQVXHQWUHYLVWDGRU
en un documental de la serie USA Artists para la National Education Tv producido 
SRU/DQH6ODWHHQ\FX\DWUDQVFULSFLyQVHFRQVHUYDHQORVDUFKLYRVGHOD%DUQHWW
1HZPDQ)RXQGDWLRQ³7HQJRODLPSUHVLyQGHTXHODJHQWHFUHHTXHDSOLFDUXQDFDSD
uniforme de color es lo más fácil del mundo. Realmente resulta que es la cosa más 
difícil de realizar. Es mucho más fácil ser capaz de dibujar; es mucho más fácil ser 
capaz de poner colores uno al lado del otro”. AA. VV., op. cit., p. 132.  
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más de una ocasión mostró su desacuerdo con Clement Greenberg, 
principal impulsor del movimiento, respecto a la relación que éste 
establecía con su modo de aplicar la pintura y el soak and stain 
o impregnado de la tela que había caracterizado a los artistas del 
&RORU)LHOG197. 
En 1958 inicia The Stations of the Cross que, como el motivo que 
le sirvió de inspiración, acabó constituyendo una serie compues-
ta por catorce cuadros cuya realización se prolongó hasta 1966198. 
Si dejamos a un lado otras consideraciones en relación con la in-
tencionalidad del artista y nos centramos en las cuestiones pura-
mente técnicas, los contenidos de la serie y su denominación (a la 
que recurre más como metáfora de sus sentimientos y de su propia 
197(QXQDFDUWDTXH1HZPDQHQYLyD*UHHQEHUJSDUDKDFHUOHVDEHUVXGHVDFXHUGRFRQ
DOJXQRVGHORVFRPHQWDULRVTXHHOFUtWLFROHKDEtDGHGLFDGRHQVXDUWtFXOR³$PHULFDQ
Type Painting”, publicado en la primavera de 1955 en Partisan Review, y en el que, 
SRURWUDSDUWH*UHHQEHUJGHVWDFDEDD1HZPDQFRPRXQSLQWRULPSRUWDQWHFXDQGR
éste todavía no gozaba del éxito crítico y económico de otros pintores de su genera-
ción, el artista se quejaba, entre otras cosas, de que el crítico hablara de la similitud 
en la factura de sus obras con las de Rothko al referirse a la tinción del lienzo como 
XQDFDUDFWHUtVWLFDFRP~QDDPEDV³3DUDHO OHFWRU ODVSDODEUDV³HPSDSDGR´³WHxL-
do” implican que la tela parece cubierta por alguna clase de tinte. Quizá valga para 
GHVFULELUODVXSHU¿FLHGH5RWKNRSHURHVHQWHUDPHQWHHTXLYRFDGRFRPRGHVFULSFLyQ
de mi obra. Sabes que la cualidad de mi pintura es densa, sólida, directa, lo opuesto 
al teñido. Si querías describir la sensación de la imagen total que crean mis cuadros, 
deberías haber hecho la distinción entre algo que está teñido y algo que en conjunto 
HVWiFRPRFRUWDGRRPDUFDGRSRU³WURTXHOHV´&UHRTXHHVWHFDPELRHQWXYRFDEXODULR
da una visión más clara de la cualidad de mi pintura que la errónea relación que es-
WDEOHFLVWH´1(:0$1%DUQHWWop. cit. pp. 202-203. En una entrevista realizada por 
Dorothy Gees Seckler y publicada en Art in America siete años después, en el verano 
GH1HZPDQYXHOYHDPRVWUDUVXGLVWDQFLDUHVSHFWRDOFRQFHSWRGHO&RORU)LHOG
enfatizando la importancia del dibujo en su obra y oponiéndolo a la idea de que en 
ella fueran más importante las grandes áreas de color. SECKLER, Dorothy, Gees, 
³)URQWLHUVRI6SDFH´HQArt in America, nº 50, verano 1962, pp. 83-87.
198 The Stations of the Cross o Via Crucis, su denominación en latín, recoge la repre-
sentación artística en pintura o escultura de catorce secuencias de los hechos acon-
tecidos en la Pasión de Cristo desde que es condenado a muerte hasta que, tras la 
FUXFL¿[LyQHVHQWHUUDGR
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evolución como artista mientras la realizaba, que por el trasunto 
religioso) muestran ya desde un principio no sólo el uso exclusivo 
del color blanco y del negro, sino un empleo de los materiales que 
GL¿HUHGHORTXHKDVWDHQWRQFHVKDEtDVLGRVXSUiFWLFDKDELWXDO
Al igual que había ocurrido con el resto de materiales, y como ya 
TXHGyH[SXHVWRDQWHULRUPHQWH1HZPDQVLHPSUHGDUiLPSRUWDQ-
cia a las características de las telas que utilizaba como soporte199. 
Desde el primer cuadro de la serie, y como hasta entonces venía 
siendo práctica habitual, el artista empleó la loneta de algodón 
pero, a diferencia de lo que había ocurrido en sus anteriores obras, 
en The Stations of the Cross, y especialmente en los primeros cua-
dros de la serie, la tela no tenía preparación alguna y en la obra 




lienzos a principios de la década de 1960, recuerdan cómo el artista inspeccionaba 
con detenimiento la tela buscando pequeñas protuberancias y otros defectos que es-
WURSHDVHQODXQLIRUPLGDGGHVXVXSHU¿FLH$$99op. cit., p. 125.
200 Como ya vimos que había hecho Morris Louis y antes que él Jackson Pollock y 
+HOHQ)UDQNHQWKDOHUDXQTXHHQHOFDVRGH1HZPDQVLQHVDFRQVLGHUDFLyQGHODWHOD
FRPRVXSHU¿FLHVREUHODTXHVHYDH[WHQGLHQGRHOFRORUVLQRFRPRXQQXHYRFRORU\
una parte más en relación con el resto de elementos del cuadro, éste acabó recurrien-
do a la tela sin preparación alguna y no lo hizo de buenas a primeras sino, como con-
fesaría a Thomas Hess, antiguo director de ARTnews, en una charla frente al público 





GHOFRORU"´1(:0$1%DUQHWWop. cit., p. 328. Respecto a esta misma cuestión el ar-
tista había escrito un texto para ARTnews que fue publicado durante la exposición y 
HQHOTXHWDPELpQD¿UPDED³(OOLHQ]RFUXGRQRHVXQDLQYHQFLyQUHFLHQWH3ROORFNOR
usó. Miró lo usó. Manet lo usó. Vi que necesitaba usarlo aquí no como un color entre 
FRORUHVQRFRPRVLIXHVHSDSHOVREUHHOFXDOKDUtDXQDLPDJHQJUi¿FDRFRPRXQD
tela coloreada —batik— sino que tenía que convertir el propio material en auténtico 
FRORUFRPROX]EODQFDOX]DPDULOODOX]QHJUD´1(:0$1%DUQHWWop. cit., p. 235.
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En los cuadros de esta serie empezó trabajando con Magna direc-
tamente sobre la tela pero preocupado por la absorción de ésta, no 
sabemos si por una cuestión técnica o por la ya comentada aver-
sión del artista al resultado de esta forma de aplicar el color por 
considerarlo decorativo, empezó a utilizar Rivit Glue, el nombre 
comercial de una cola de acetato de polivinilo en emulsión que 
aplicaba diluida en agua y que una vez seca era completamente 
transparente y no presentaba ningún brillo201.
A pesar de la austeridad en el uso del color, limitado al blanco de la 
WHOD\DOEODQFR\QHJURGHODSLQWXUD1HZPDQQRGXGyHQDSURYH-
FKDUODVVXWLOHVYDULDFLRQHVGHPDWL]VHJ~QODÀXLGH]ODVDWXUDFLyQ\
el brillo del mismo color dependiendo del procedimiento de que se 
201/D¿QDOLGDGGHHVWDFRODVLQWpWLFDHTXLYDOtDDODGHXQDSUHVWRWUDGLFLRQDODEDVHGH
FRODGHFRQHMR\WDOFRPRD¿UPDED/HH.UDVQHUSLQWRUD\PXMHUGH3ROORFNpVWH\DOD
había utilizado en 1951 en sus cuadros negros. KARMEL, Pepe y VARNEDOE, Kirk, 






en el aire y seca de forma incolora”. También se conserva una carta de Sidney Janis, 
SURSLHWDULDGHODJDOHUtDGHOPLVPRQRPEUHGLULJLGDFRPRODGH1HZPDQD-RVHSK
3LUFDURHVHPLVPRDxRHQODTXHODJDOHULVWDD¿UPD³'HVGHPLSURSLDH[SHULHQFLD
con pinturas realizadas sobre tela cruda por artistas como Jackson Pollock del que 
he sido marchand desde 1952 hasta su muerte y que utilizaba los mismos materiales 
SOiVWLFRVTXHHOVHxRU1HZPDQKHHQFRQWUDGRTXHHVWRVDFHWDWRVVRQWDQHVWDEOHV
como cualquier otra película de pintura. Años más tarde, con motivo de un debate 
con peritos de una compañía de seguros respecto a una posible devaluación de su 
obra Noon light por el hipotético uso de materiales poco estables, el artista envió otra 
carta a Norman Reid, entonces director de la Tate Gallery de Londres, que como las 
DQWHULRUHVVHFRQVHUYDHQORVDUFKLYRVGHOD%DUQHWW1HZPDQ)RXQGDWLRQHQODTXH
VDOtDHQGHIHQVDGHODFDOLGDGGHORVPDWHULDOHVTXHHPSOHDED³&RPRSLQWRUVHULRTXH
soy, siempre he tenido una sana preocupación por los materiales. El cuadro Noon 
LightHVWiUHDOL]DGRFRQORVPHMRUHVPDWHULDOHVSOiVWLFRVTXHVHSXHGHQREWHQHU>«@
Las catorce obras de la serie The Stations of the Cross están pintadas con los mismos 
materiales, fueron exhibidas en el Guggenheim Museum y no les paso nada. Los ma-
teriales resistieron”. AA. VV., op. cit., pp. 126-127.
248
tratase y utilizó, bien por sí solos o combinándolos en la misma obra, 
además de Magna, la pintura al óleo, la pintura acrílica en dispersión 
acuosa, una pintura de elaboración casera con Rivit Glue y pigmento 
y Duco e, incluso, un esmalte nitrocelulósico de la empresa DuPont 
que, como ya se dijo en la primera parte de este capítulo, había utili-
]DGR6LTXHLURVKDFtD\DPiVGHWUHLQWDDxRV\TXHLQÀX\yHQ3ROORFN
que también lo utilizó a principios de la década de 1950202. 
 
 
/D UHODFLyQGH1HZPDQ FRQ ORV SURFHGLPLHQWRVSLFWyULFRV DGHPiV
de variada fue muy singular, ya que si la mayoría de artistas que en 
aquella época cambiaron de procedimiento —normalmente sustitu-
yendo la pintura al óleo por las nuevas pinturas acrílicas— adoptaron 
202$//2:$</DZUHQFHBarnett Newman: The Stations of the Cross-Lema Saba-
chtani1XHYD<RUN6RORPRQ5*XJJHQKHLP)RXQGDWLRQSS
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(QHVWDLPDJHQSRGHPRVYHUHORUGHQHQHOTXH1HZPDQFRORFDEDORVFRORUHVKDELWXDOHV\D
mezclados, hasta que en los últimos años empezó a utilizarlos directamente del frasco. También 
podemos reconocer los frascos de Aquatec. En estos últimos, y como muestra de su preocupa-
ción por mantener las características originales de la pintura, reforzaba el hermetismo de la ta-
padera sellándola con cinta de enmascarar. Probablemente, como atestigua el amarilleamiento 
de la cinta de enmascarar, la foto fue tomada años después del fallecimiento del artista.
esta solución de una manera permanente o, al menos, por un largo 
SHULRGRGHWLHPSRHQHOFDVRGH1HZPDQVLQHPEDUJRVHGLRXQD
alternancia de medios. Este hecho da a entender que para cada obra 
el artista necesitaba recurrir a las cualidades concretas que le aporta-
ban (por sí solos o conjugados en una misma obra) los distintos pro-
cedimientos. Así, en 1948, emplea temple al huevo y pintura al óleo 
para contrastar los blancos de ambos procedimientos, mientras que 
en 1949 combina el óleo con temple de caseína y empieza a utilizar 
Magna y a combinar ambos con pintura al óleo. A su vez, durante los 
siguientes años predomina el uso del óleo, hasta que en 1958, en su 
serie The Stations of the Cross, vuelve a utilizar Magna, pintura al 
yOHR\¿QDOPHQWHSLQWXUDDFUtOLFDTXHHQHO~OWLPRFXDGURGHODVHULH
combina con Duco203. Por el contrario, desde 1967 hasta su muerte 
sigue utilizando la pintura al óleo —por sí sola en todo el cuadro o para 
algunas de las bandas pintadas sobre una base acrílica—, Magna y, 
sobre todo, la pintura acrílica en dispersión acuosa. De ésta, además 
de otras cualidades derivadas de las características visuales del color, 
le interesaba el rápido secado que permitía la superposición de varias 
FDSDVGHSLQWXUDSDUDDOFDQ]DUXQDVXSHU¿FLHPiVXQLIRUPHDVtFRPR
la consistencia que facilitaba una utilización más precisa de la cinta 
de enmascarar204. Así pues, aunque en sus últimas obras persistiese el 
IRUPDWRFOiVLFRTXHPHMRULGHQWL¿FDEDVXREUDHVGHFLUODVHVWUHFKDV
203 La serie que había empezado en 1958 se prolongó hasta 1966 y de los catorce cua-
dros tres se pintaron con Magna, seis con pintura al óleo y de los cinco últimos, cuatro 
con pintura acrílica y uno con pintura acrílica y Duco. TEMKIN, Ann, op. cit., p. 228.




trabajando todo el verano. Sin embargo, como los he estado pintando con óleos y no 
con los acrílicos de secado rápido, los cuadros no están secos del todo”. AA. VV., op. 
cit., p. 132. 
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EDQGDVYHUWLFDOHVTXHGLYLGtDQ\XQL¿FDEDQDXQWLHPSRODVGLVWLQWDV
partes del cuadro; la utilización de la pintura acrílica le permitía un 
mayor control y, en cierto modo, contribuía a que fuesen perdiendo 
protagonismo aquellos elementos expresivos que habían caracteriza-
do su obra anterior, es decir, el sangrado de los contornos, los sutiles 
matices dejados por los brochazos aplicados en las grandes áreas de 
color y, también, que el propio color no procediera directamente del 
tubo sino que fuera el resultado de una laboriosa mezcla205. 
$XQTXH1HZPDQ IXH VREUH WRGRXQSLQWRU WDPELpQ UHDOL]yDOJXQDV
esculturas. La primera la llevó a cabo en 1950 y consistía en una es-
tructura vertical con madera y escayola muy próxima a las pinturas de 
estrecho formato que estaba realizando en aquella época y que podría 
ser considerada como un zip en tres dimensiones. Años más tarde fun-
diría esta obra en bronce y realizaría, también, nuevas obras en acero 
corten206. Su escultura más conocida es Broken Obelisk, realizada en 
205(OFULWHULRGH1HZPDQUHVSHFWRDOXVRGHOFRORUYDULDUtDGXUDQWHOD~OWLPDHWDSDGHVX
carrera artística. Si durante años había llevado a cabo un escrupuloso trabajo de mezcla 
de pintura para dar con el color preciso que necesitaba para cada una de las partes del 
cuadro, a partir de 1966 y en su obra Who is afraid of Red, Yellow and Blue —la pri-
mera de una serie de cuatro en la que utilizaría los tres colores primarios— empleaba 
la pintura sin apenas mezclas y, especialmente en el caso de la pintura acrílica, direc-
tamente como salía del frasco (el I y el III de la serie los realizó con pintura al óleo y el 
,,\HO,9FRQSLQWXUDDFUtOLFD(QXQDHQWUHYLVWDUHDOL]DGDSRU$QGUHZ+XGVRQFUtWLFR






rio da igual como lo aplique, espeso o diluido, leve como una mancha o denso como 
empaste, el artista está manipulando colores. Cualquiera puede comprar esos colores. 
Salen del interior de tubos. Pero el color es algo que un artista crea el mismo en función 
de lo que quiere que haga ese color”. AA. VV., op. cit., p. 323.
206(VWRVHVFDUFHRVFRQODHVFXOWXUDWDPELpQORVOOHYDURQDFDER)UDQNHQWKDOHU\FRPR
\DYLPRV2OLWVN\SHURIXHHQHOFDVRGH1HZPDQHQHOTXHDXQTXHLQFRPSDUDEOHVHQ
relación con su producción pictórica, han tenido mayor repercusión.
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1967 y de la que se realizaron cuatro copias, la última en el año 2003. 
La obra consiste en un obelisco truncado e invertido que se apoya en el 
vértice de una pirámide. Cuando estaba realizando la base piramidal 
GHHVWDHVFXOWXUD1HZPDQGHFLGLyOOHYDUDFDERFXDGURVFRQODIRUPD
de un triángulo isósceles y preparó dos bastidores. Ambas obras fueron 
realizadas con pintura acrílica y formaron parte de su última exposición 
individual en Mark Knoedler en 1969, un año antes de su muerte207.
3.4.2.2. Robert Motherwell
5REHUW0RWKHUZHOODOLJXDOTXH%DUQHWW1HZPDQ\0DUN5RWKNR
del que hablaremos a continuación, pertenecía a una generación 
anterior a la de los artistas que hemos considerado como pioneros 
en la utilización de la pintura acrílica y, si bien es cierto que realizó 
un buen número de cuadros con este procedimiento, no ha sido 
LQFOXLGRHQHOSULPHUJUXSRSRUTXHDOLJXDOTXH1HZPDQVXPD-
durez como artista y el reconocimiento general lo alcanzó con una 
obra realizada, básicamente, con pintura al óleo. 
No hemos encontrado, tampoco, ninguna información en la que el mis-
mo artista o algún estudioso de su trabajo hicieran mención alguna a la 
utilización de la pintura acrílica o a la importancia que pudiera tener el 
uso de este procedimiento en su obra; sin embargo, hemos considerado 
que es oportuno comentar dos circunstancias respecto a la relación de 
0RWKHUZHOOFRQHVWHPDWHULDOSLFWyULFR/DSULPHUDHVGHRUGHQWpFQLFR
207 Junto a otros dos cuadros pintados con pintura acrílica y en proceso de ejecución 
se encontró en su estudio otra pieza triangular también con pintura acrílica y, como 
las anteriores, sin concluir. AA. VV., op. cit., p. 234.
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y la segunda, aunque anecdótica y, en apariencia, irrelevante para el 
presente estudio, tiene para nosotros un valor sentimental que no nos 
ha permitido resistirnos a su inclusión en este recorrido. 
0RWKHUZHOOSHUWHQHFLyDODSULPHUDJHQHUDFLyQGHH[SUHVLRQLVWDV
abstractos y precisamente durante el periodo en el que se produjo 
el despegue inicial de la pintura acrílica en dispersión acuosa es-
WDEDFDVDGRFRQ+HOHQ)UDQNHQWKDOHU208. A mediados de la década 
2083DUHFHFODURTXHIXHODGLIHUHQFLDGHHGDGQRVyORHQWUH0RWKHUZHOOTXHHUDWUHFH
DxRVPD\RUTXH)UDQNHQWKDOHUVLQRHQWUHHOUHVWRGHORVDUWLVWDVGHODVHJXQGDJH-
neración incluidos en nuestro repaso, es decir Louis (1912), Noland (1924) y Olitsky 
\ORVGHODSULPHUDRVHD5RWKNR\1HZPDQORTXHSURSLFLDUtD
que los más jóvenes alcanzaran su madurez artística utilizando las pinturas acrílicas 
mientras que estos últimos, que ya habían llegado a su madurez con la pintura al óleo, 
las adoptaran como procedimiento en la última parte de su trayectoria.
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A la izquierda, Besides the Sea nº 5, 1962, óleo sobre papel, 73,7 x 58,4 cm y a la derecha, Waves 
,DFUtOLFRVREUHFDUWyQ[FP$PEDVVRQREUDVGH5REHUW0RWKHUZHOOHQODVTXH
VHSXHGHDSUHFLDUXQKHFKRFXULRVRHQODGHODL]TXLHUGDUHDOL]DGDFRQSLQWXUDDOyOHRYHPRV
cómo el aceite de la pintura negra ha dejado un cerco amarillento sobre el papel y en la obra de la 
izquierda, realizada con pintura acrílica, el artista ha imitado este efecto cubriendo con pintura 
blanca parte del color ocre del cartón que se ha utilizado como soporte.  
de 1960, dos años después de que lo hiciera la que entonces era su 
mujer, y después de más de veinte años de haber utilizado, básica-
PHQWH ODSLQWXUDDOyOHR0RWKHUZHOOHPSH]yDH[SHULPHQWDUHQ
alguno de sus cuadros la combinación de ésta con la pintura acrí-
lica209. Al poco tiempo, y con la excepción de alguna obra en la que 
volvería a emplear el óleo por sí solo o combinado con la pintura 
acrílica, se decantaría por ésta como procedimiento fundamental 
en sus trabajos sobre tela210. 
En cualquier caso, y como ya hemos comentado, el motivo de la 
LQFOXVLyQGH0RWKHUZHOOHQHVWHJUXSRDXQTXHVHDHQXQVHJXQGR
plano, tiene que ver con dos cuestiones que también podrían ser 
consideradas de orden menor. La primera hace referencia a una 
cuestión técnica —ya expuesta cuando hablamos de las primeras 
REUDVGH)UDQNHQWKDOHUVREUHWHODYLUJHQ²TXHVHGHULYDGHORLQ-
adecuado de la aplicación de pintura al óleo directamente sobre un 
209 Respecto a la comentada prevención en relación con la superposición de pinturas 
acrílicas sobre pintura al óleo, considerada unánimemente incorrecta desde un punto 
de vista técnico, y la de la pintura al óleo sobre pintura acrílica, hay que decir que en 
el caso de esta última las opiniones son más encontradas. Si nos basamos en la mera 
observación de las obras que incluyen ambos procedimientos y a falta de datos más 
concretos, somos de la opinión de que a diferencia de otros artistas, que de forma téc-
nicamente adecuada o inadecuada, hayan podido combinar distintos procedimientos 
por superposición —como veremos seguidamente que ocurría en el caso de Rothko— 
0RWKHUZHOODSOLFDEDODSLQWXUDDOyOHRHQXQDV]RQDVGHOFXDGUR\ODSLQWXUDDFUtOLFD
en otras. Es decir, las pinturas no se han superpuesto sino que, una al lado de la otra, 
nos han permitido apreciar los sutiles contrastes que pueden derivar no sólo de su 
cromatismo, sino también de aquellas características expresivas que dependen de 
cada uno de los procedimientos.




cabo sobre lienzo, también tenía una gran predilección por el papel y lo utilizó con 
frecuencia como soporte de procedimientos como el óleo, la pintura acrílica, la tinta 
china, el collage o el grabado. ARNASON, H. H., Robert Motherwell1XHYD<RUN
Harry N. Abrams, 1982. 
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soporte sin imprimación y que en algunas obras del artista, realiza-
das con pintura acrílica y especialmente sobre papel, se traducía en 
la imitación del cerco amarillento que el aceite había producido en 
las manchas de pintura al óleo de sus anteriores obras. La segunda, 
que como ya apuntábamos es de orden más personal, hace referen-
cia a la circunstancia de que la primera vez que fuimos conscientes 
de que nos encontrábamos ante unos cuadros realizados con un 
procedimiento denominado pintura acrílica, y que entonces desco-
nocíamos totalmente, fue en una exposición que se dedicó al artista 
HQODSULPDYHUDGHHQOD)XQGDFLyQ-XDQ0DUFKGH0DGULG211. 
3.4.2.3. Mark Rothko
Aunque en relación con el conjunto de su producción artística el 
volumen de obras realizadas con pintura acrílica por Mark Rothko 
HVPX\LQIHULRUDOGHODVUHDOL]DGDVSRU1HZPDQR0RWKHUZHOO\
está, además, acotado en un corto periodo de tiempo, hablaremos, 
a continuación, de este artista que, como los que acabamos de 
mencionar, perteneció a la generación anterior a la de los pintores 
que han sido destacados en primer lugar como pioneros en el uso 
de estas pinturas. 
211 Recordamos que, pese a nuestra inexperiencia y al total desconocimiento de la 
existencia entonces de la pintura acrílica, nos cautivó tanto el uso que el artista hacía 
del color y de la mancha como las cualidades plásticas y expresivas del procedimiento 
utilizado. A la postre ambas circunstancias, una de orden puramente estético y la otra 
de orden técnico, se revelarían como determinantes en nuestra posterior relación con 
HVWDFODVHGHSLQWXUD(QODH[SRVLFLyQTXHWXYROXJDUHQOD)XQGDFLyQ-XDQ0DUFK
de Madrid entre abril y mayo de 1980, se pudieron ver 24 obras del artista en las que 
había utilizado la pintura al óleo, la pintura acrílica y el collage y que fueron reali-
]DGDVHQWUH\',$02167(,1%DUEDUDOHHRobert Motherwell, Madrid, 
)XQGDFLyQ-XDQ0DUFK




tas evolucionaron desde dentro del expresionismo abstracto con 
el deseo de manifestar con su obra una trascendencia y espiritua-
lidad que implicaba, en cierto modo, un alejamiento de una expre-
sión más personalista y de la consiguiente gestualidad que había 
caracterizado al movimiento. La búsqueda de lo trascendental te-
nía mucho que ver, desde nuestra perspectiva, con la utilización 
que hicieron de la fuerza expresiva del color. Éste se desplegaba en 
amplias zonas del cuadro y, negando cualquier sugestión de for-
mas o masas que destacasen del fondo, parecía extenderse más allá 





en la última etapa de su vida y todo parece indicar que por razones 
TXHGHULYDEDQGHVXSUHFDULRHVWDGRGHVDOXG&OLHQWHGH%RFRXU$U-
tists Colors, era otro de los artistas habituales en las tertulias de la 
tienda de Manhattan y aunque utilizaba, sobre todo, la pintura al óleo 
empezó, al poco tiempo de su aparición en el mercado, a experimen-
tar con Magna como ya lo había hecho antes con otras pinturas in-
GXVWULDOHV\WUDGLFLRQDOHV'XUDQWHDxRVVXE~VTXHGDGHVXSHU¿FLHV
pictóricas con las que contrastar distintas percepciones del color y de 
sus interrelaciones le llevó a combinar en muchas de sus obras, técni-
cas tan diversas como el óleo, la pintura Magna, las resinas naturales, 
el temple de huevo o las pinturas de uso doméstico e industrial212.
212 La intensidad emocional con la que buscaba sensaciones de traslucidez o de opaci-
GDG\ODFUHDFLyQGHFRQWUDVWHVHQWUHVXSHU¿FLHVGHFRORUEULOODQWHV\PDWHVSXGRVHU
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 Tras un análisis del conjunto de la obra del artista se evidenció un 
FDPELR VLJQL¿FDWLYR HQ ORV SURFHGLPLHQWRV XWLOL]DGRV D SDUWLU GH
1968, año en el que se le diagnostica un aneurisma de aorta. Como 
consecuencia de esa patología, y entre otras precauciones relaciona-
das con hábitos de vida más saludables, su médico le advirtió de la 
inconveniencia que suponía pintar cuadros de más de un metro en 
la razón que llevó al artista a experimentar la superposición en muchos de sus tra-
bajos de distintos materiales pictóricos y dejar a un lado consideraciones de carácter 
WpFQLFRHQFXDQWRDODHVWDELOLGDG\FRQVHUYDFLyQGHODREUD&$5/</(/HVOLH%221
-DDS%867,10DU\\60,7+(13DWULFLD³7KHVXEVWDQFHRIWKLQJV´HQHOFDWiORJR
de la exposición Rothko: The Late Series, Londres, Tate Modern, 2009, pp. 75-85.
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Mark Rothko en su estudio en 1964.
cualquiera de sus lados213. Rothko, que como demuestran muchas 
de las obras de esta época no siguió al pie de la letra las prescripcio-
nes médicas, sí que redujo, con carácter general, el tamaño de sus 
cuadros. Además, y con apenas alguna excepción inicial de obras 
realizadas todavía con pintura al óleo, empezó a utilizar a partir de 
ese momento y durante los dos años que le quedaban de vida la pin-
tura acrílica en dispersión acuosa. Aunque se trate de una conjetu-
ra, parece probable que ese cambio de procedimiento lo realizará, 
también, siguiendo las indicaciones de su facultativo, puesto que la 
utilización de una pintura cuyo diluyente es el agua eliminaba los 
potenciales perjuicios que pudiese causar en una salud precaria la 
inhalación de los vapores tóxicos de los disolventes de las distintas 
pinturas grasas que el artista había estado utilizando hasta entonces. 
Durante esos dos años Rothko llevó a cabo la serie Brown and Gray 
—un conjunto de obras con pintura acrílica de colores marrones y 
grises sobre papel— y Black and Gray, un grupo de obras realizadas 
también con pintura acrílica y colores negros y grises sobre tela214. 
Para los trabajos que el artista llevaba a cabo sobre papel, sus ayu-
GDQWHV¿MDEDQHVWRVDXQWDEOHURGHPDGHUDPHGLDQWHXQDFLQWDGH
carrocero adherida a cada uno de sus lados. Una vez concluido el 
trabajo y tras el despegue de las cintas, el papel era adherido 
213$$99³0DUN5RWKNR´FDWiORJRGHODH[SRVLFLyQMark Rothko)XQGDFLyQ-RDQ
0LUy%DUFHORQDQRYLHPEUHHQHURS
214 Respecto a su obra sobre papel e incidiendo en el rápido secado de la pintura acrí-
OLFD%RUFKDUGW+XPHDXWRUGHXQRGHORVWH[WRVSXEOLFDGRVHQHOFDWiORJRGHODH[-
SRVLFLyQ5RWKNRThe Late SeriesHQOD7DWH0RGHUQD¿UPDTXH³7UDEDMDUFRQDFUt-
licos sobre papel le permitía a Rothko considerar un número mayor de variaciones 
\FRQXQDPD\RUUDSLGH]´%25&+$5'7+80($FKLP³6KDGRZVRI/LJKW0DUN
Rothko´s late series”, en Rothko: The Late Series, op. cit., p. 26.
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 GH¿QLWLYDPHQWHDXQOLHQ]RGHOPLVPRWDPDxRPRQWDGRHQXQEDV-
tidor215. En la mayoría de los casos Rothko mantenía como borde 
de la obra el recuadro blanco del papel que había quedado reser-
vado por la cinta y, curiosamente, en alguna de las obras sobre tela 
215 Esta antigua práctica, conocida con la palabra francesa PDURXÀDJH, se sigue utili-
zando, sobre todo, en restauración, pero también en la práctica artística como un re-
curso que proporciona mayor estabilidad y resistencia a una obra realizada sobre un 
soporte débil cuando se adhiere sobre otro más fuerte. VILLARQUIDE JEVENOIS, 
Ana, La pintura sobre tela II: alteraciones, materiales y tratamientos de restaura-
ción, San Sebastián, Nerea, p. 329.
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
259
Mark Rothko, Sin título, 1969, pintura acrílica sobre tela, 259 x 
228,5 cm. Este cuadro pertenece a su última serie Black and Grey 
y en él se aprecia la utilización de una cinta de enmascarar en los 
bordes del cuadro y el sangrado de alguna de las capas de pintura 
acrílica más diluida que el artista había utilizado como veladura. 
de esta misma época utilizaba también la cinta de reserva en los 
bordes del cuadro no tanto por una necesidad técnica, sino como 
un recurso de orden puramente expresivo en relación con plantea-
mientos formales que, aunque de manera más sutil, el artista había 
utilizado ya en sus obras anteriores y que incidían en la importan-
cia de los límites reales y perceptivos de la obra en su conjunto y 
de las distintas zonas de color. El convertir los márgenes de la tela 
en un elemento sustancial de la obra sería un recurso que, como ya 
vimos anteriormente, también utilizaría Olitsky años más tarde. 
Hay estudiosos de la obra del artista que han considerado estos 
últimos trabajos no sólo más rígidos, oscuros y herméticos sino, 
además, carentes de la fuerza sensual que había caracterizado sus 
anteriores obras216. Si estas opiniones pudieran estar fundamenta-
das bien en la salud del artista y la situación depresiva que de ella 
se derivaba, bien en el procedimiento utilizado o, como parece más 
probable, en una conjunción de ambas circunstancias, es algo que 
QRVHSXHGHD¿UPDUFRQWRWDOVHJXULGDGSHURHQFXDOTXLHUFDVRHO
dominio de los distintos procedimientos pictóricos que había uti-
lizado hasta que adoptó la pintura acrílica (es decir, el óleo por sí 
solo o la combinación de éste con resinas naturales, el temple de 
huevo o las pinturas de uso doméstico e industrial) lo había ad-
quirido tras muchos años de experiencia que, es razonable pensar, 
no pudo alcanzar en su última etapa por la falta de tiempo, de la 
energía y de la ambición que sí le había acompañado antes de la 
enfermedad que propiciaría, en parte, el suicidio con el que puso 
¿QDVXYLGD
216%$$/7(6+89$-Mark Rothko 1903-1970. Cuadros como dramas, Colonia, 
Taschen, 2003, pp. 78-83.
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Después del análisis y estudio sobre la aparición e inmediata im-
plantación entre los artistas de la pintura acrílica en solución y, 
posteriormente, de la pintura acrílica en dispersión como proce-
dimientos pictóricos, y antes de completar esta aproximación his-
tórica con más información sobre otros artistas norteamericanos 
y/o europeos, queremos volver a insistir en la importancia del pa-
pel desarrollado por los artistas reseñados. Con independencia del 
interés de la obra realizada con estas pinturas, que es en nuestra 
opinión verdaderamente digno de consideración, estos artistas tu-
vieron una gran importancia en la evolución de la pintura acrílica 
como procedimiento pictórico. A esa labor contribuyó, induda-
blemente, no sólo su sensibilidad artística, sino también el estre-
cho contacto que mantuvieron con los primeros fabricantes de las 
pinturas. En ese sentido es incuestionable el interés del trabajo de 
Morris Louis, de Kenneth Noland y de Roy Lichtenstein en rela-
ción con el surgimiento de Magna, interés que también asumió, en 
relación con la pintura acrílica en dispersión, el papel desempe-
xDGRSRU+HOHQ)UDQNHQWKDOHU-XOHV2OLWVN\\QXHYDPHQWHSRU
Noland.
Si se les ha dedicado una mayor atención tanto a Noland como, espe-
cialmente, a Olitsky se debe a que ambos, cada uno a su manera, evi-
GHQFLDURQHQODHYROXFLyQGHVXWUDEDMRORVLJQL¿FDWLYRGHODLQFRUSR-
ración a la pintura de los distintos medios —cuyo estudio y aplicación 
alternativa conformarán el núcleo central de la presente investiga-
ción—, una incorporación a la que no serán ajenas otras innovaciones 
que los fabricantes de pinturas para artistas iban desarrollando en 
relación con la pintura acrílica en dispersión. Por razones que nada 
tienen que ver con la categoría de los artistas sino con el uso de la 
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pintura acrílica que, como ya se dijo, aunque también fue importante, 
estuvo limitado a sólo alguna fase de su trayectoria artística y no fue 
WDQVLJQL¿FDWLYRFRPRHQHOFDVRGHORVSUHFHGHQWHVKHPRVFLWDGRD
%DUQHWW1HZPDQD0DUN5RWKNR\D5REHUW0RWKHUZHOO
Así pues, a continuación, y todavía en los Estados Unidos, país de 
origen del procedimiento, seguiremos con el recorrido que estamos 
llevando a cabo incluyendo, aunque de forma más breve, a artistas 
relevantes que en algún momento de su trayectoria adoptaron la pin-
tura acrílica en dispersión acuosa y cuya obra, o al menos una parte 
VLJQL¿FDWLYDGHHOOD WDQWRSRU UD]RQHVH[SUHVLYDV FRPRSXUDPHQWH
técnicas, no hubiera podido llevarse a cabo sin el concurso de este 
procedimiento. Este repaso, además de mostrarnos diferentes posi-
bilidades expresivas de la pintura en relación con distintas tendencias 
DUWtVWLFDVSRQHWDPELpQGHPDQL¿HVWRVXSURJUHVLYDLPSODQWDFLyQHQ-
tre los artistas, marcando el camino que, a partir de la década de 1980 
y en los Estados Unidos, ha llevado a la pintura acrílica a compartir, 
MXQWRDODWUDGLFLRQDOSLQWXUDDOyOHRHOIDYRUGHDUWLVWDV\D¿FLRQDGRV
3.4.3. Otros artistas y movimientos que utilizaron las pin-
turas acrílicas para artistas en los Estados Unidos
Completaremos este panorama norteamericano empezando con 
)UDQN6WHOODDUWLVWDTXHWDPELpQSHUWHQHFLyDHVDVHJXQGDJHQH-
ración de pintores abstractos cuya identidad artística se fue cons-
truyendo a partir de una cierta reacción al expresionismo abstracto 
imperante en la década de 1950. 
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Las primeras series de este autor se consideran claras precursoras 
del minimalismo aunque, posteriormente, se distanciará de ese 
movimiento con obras mucho más pictóricas y recargadas. Stella 
utilizó, incluso más profusamente que otros artistas de la época, 
distintas clases de pinturas industriales y artísticas y, también, di-
ferentes tipos de soportes en relación con el contenido formal de 
las distintas etapas de su trayectoria. En sus obras de la década de 
1960 y hasta principios de la de 1970, por ejemplo, recurrió a la 
pintura acrílica como vehículo más adecuado para fundamentar 
técnica y expresivamente la claridad lineal y la homogeneidad de 
los planos de color217.
2177UDVVXOOHJDGDD1XHYD<RUNHQ)UDQN6WHOODWXYRTXHFRPSDJLQDUVXWUDEDMR
artístico con la pintura de apartamentos. A lo largo de su carrera, además de la pintu-
ra acrílica en el periodo al que se ha hecho referencia, el artista utilizó materiales tan 
diversos como el óleo, los esmaltes de uso doméstico e industrial, pigmentos metálicos 
aglutinados con emulsión de polímeros, resina de epoxi, materias de carga de todo tipo 
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)UDQN6WHOODHQSLQWDQGRXQRGHVXVFXDGURVGHODVHULH1RW-
ched–V Paintings. En las 0bras de esta serie, que podríamos traducir 
como muescas en uve, el artista pintaba directamente con la brocha 
y utilizando pigmentos metálicos aglutinados con una emulsión de 
SROtPHURVVLQHVSHFL¿FDUSRGUtDVHUDFUtOLFDRYLQtOLFDVREUHHOOLHQ-
zo imprimado y montado en bastidor con la forma correspondiente. 
El empleo que hizo Stella de contornos precisos, asociado en oca-
siones al recurso técnico de la cinta de enmascarar218, lo situaron 
durante el periodo reseñado y, al igual que en el caso de Noland, 
dentro de lo que se denominaría el Hard Edge, tendencia abstracta 
que combinaba la precisión de la geometría con las áreas de colo-
UHVLQWHQVRV\SODQRVGHO&RORU)LHOG219.
Dentro de los pintores del Pop Art, movimiento que centró la atención 
de la crítica especializada en los Estados Unidos después de la predomi-
nancia de las distintas tendencias abstractas, y tras habernos referido 
anteriormente a Roy Lichtenstein y la utilización que hizo de Magna, 
la primera pintura acrílica en solución, queremos citar a Andy Warhol. 
La actitud de Warhol como artista apenas le hizo mostrar interés algu-
no en la cuestión de los materiales pictóricos más allá de su facilidad de 
uso y de la ausencia de cualquier tipo de cualidad táctil que mostrase 
\SLQWXUDVÀXRUHVFHQWHVVREUHVRSRUWHVWDQGLVWLQWRVFRPRHOOLHQ]RLPSULPDGRRVLQ
LPSULPDUHOSDSHOGLVWLQWRVWLSRVGHWDEOHURVGHULYDGRVGHODPDGHUD\¿QDVSODQFKDV
de aluminio reforzadas por una estructura alveolar interna hexagonal o de nido de abe-
ja (honeycomb aluminium) utilizados en la construcción y en la industria. AA. VV., 
Frank Stella, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1995, s/n.
218 Stella, que empezó pintando sus franjas directamente con esmalte y con una brocha 
plana sobre la tela, introdujo a partir de la década de 1960 y con la pintura acrílica la cinta 
de enmascarar, recurso que podía alternar en el mismo cuadro con la utilización directa 





caban la pintura de un modo impersonal y con áreas de colores planos que, y esta 
circunstancia los diferenciaba de aquellos, estaban delineados por contornos comple-
tamente nítidos. El concepto se amplió a otros artistas entre los que además de Stella 
KDEUtDTXHLQFOXLUDOPHQFLRQDGR1RODQGD(OOVZRUWK.HOO\RD$O+HOGTXHGHVGH
ODFRVWDHVWH\HVSHFLDOPHQWH1XHYD<RUNWUDEDMDEDQFRQSUHVXSXHVWRVVLPLODUHV/D
mayoría de estos artistas, a diferencia de los californianos que utilizaron principal-
mente la pintura al óleo, emplearán la pintura acrílica. 
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vestigios de un gesto manual, aspecto este último en el que coincidiría 
FRQPXFKRVGHORVDUWLVWDVGHO&RORU)LHOG(VWDVFLUFXQVWDQFLDVOHOOH-
varon, con toda probabilidad, a abandonar la pintura al óleo a partir de 
1962 y a utilizar, como vehículos más adecuados para su labor artística, 
ODSLQWXUDDFUtOLFDTXHSRVLELOLWDEDODFRQVHFXFLyQGHVXSHU¿FLHVPiV
planas y uniformes, así como la serigrafía, que le permitía la represen-
tación sin la necesidad de recurrir a procedimientos tradicionales. 
 
Los primeros cuadros realizados con pintura acrílica —Warhol em-
pleó básicamente y desde el principio los colores Liquitex— fueron 
ORVGH ODVHULH'RLW<RXUVHOI\HVHPLVPRDxRVXVWUHLQWD\GRV
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Andy Warhol, Retrato de David Hockney, 1974, pin-
tura acrílica y serigrafía sobre lienzo, 101,6 x 101,6 
cm. En este retrato, uno de los que Warhol haría con 
ODPLVPD LPDJHQ IRWRJUi¿FD VHULJUD¿DGDGH+RFN-
ney, la serigrafía se estampó sobre una base realiza-
da con pintura acrílica que, posteriormente, volvería 
DDSOLFDUVHVREUHSDUWHVGHODLPDJHQVHULJUD¿DGD
obras con latas de sopas Campbell220. Desde entonces el artista si-
guió utilizando la pintura acrílica de forma exclusiva o, sobre todo, 
FRPREDVHGHFRORUVREUHODTXHVHVHULJUD¿DEDQLPiJHQHVIRWRJUi-
¿FDV221.
A partir de 1977 y durante la década de 1980 Warhol, curiosa-
mente, llevó a cabo una serie denominada Oxidations, un grupo 
de obras en las que parodiaba la pintura abstracta, especialmente 
la de Pollock, que había dominado la escena artística neoyorqui-
na durante sus primeros años como artista. Para la realización de 
estas obras, tanto él, como alguno de sus ayudantes y amigos, si-
guiendo sus instrucciones, orinaban sobre un lienzo cubierto de 
pintura acrílica metalizada222. El ácido úrico daba lugar sobre la 
pintura, todavía tierna, a la oxidación de los pigmentos de cobre y 
al consiguiente cambio en la coloración de las marcas dejadas por 
el dripping de la orina223.
220 AA. VV., The Andy Warhol Catalogue Raissoné, Volume 1 Paintings and sculptu-
res 1961-1963, Londres, Phaidon, 1993. 





por un dibujo a mano de una proyección con proyector de opacos de la fotografía o 
por plantillas de cada uno de los colores que necesitaba realizadas por sus ayudantes. 
En el caso de bases de un solo color no era necesario ninguno de los procedimientos 
anteriores y se estampaba la serigrafía directamente sobre la base de pintura acrílica. 
CROOK, Jo y LEARNER, Tom, op. cit., pp. 172-175.
222 KELLEIN, Thomas, catálogo de la exposición Andy Warhol abstracto, Valencia, 
IVAM, 1994.
223 En cierto modo, y con independencia del proceso químico de oxidación del pig-
mento por la reacción con el ácido úrico, esta práctica podría ser considerada un 
DQWHFHGHQWHGHO³ODYDGR´SURFHVRXWLOL]DGRFRQODSLQWXUDDFUtOLFD\TXHFRQVLVWHHQ
la eliminación, mediante el empleo de agua pulverizada por sí sola o en combinación 
con otros procedimientos de contacto como la esponja o la brocha, de partes de la 
pintura que todavía no han secado del todo.
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 3RU ORTXHD ORV(VWDGRV8QLGRVVHUH¿HUHQRTXHUHPRV¿QDOL]DU
este repaso cronológico sin mencionar a una serie de artistas ads-
critos al fotorrealismo, movimiento que se podría considerar tan-
to una evolución del Pop como una refutación del minimalismo 
\TXHVHGHVDUUROOyGHVGH¿QDOHVGHODGpFDGDGH\GXUDQWH
la década de los años 1970. La búsqueda de un material pictórico 
idóneo para conseguir la precisión y neutralidad que necesitaban 
las imágenes representadas en estos cuadros, realizados a partir de 
la fotografía, llevó a algunos artistas del grupo a preferir la pintura 
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Andy Warhol, Oxidation Painting (in 12 parts), 1978, pintura acrílica y 
orina sobre lino, 121,9 x 124,5 cm. En este políptico se aprecia el resultado 
de la reacción catalítica de la orina y la pintura acrílica metalizada dando 
lugar al cambio de coloración de los pigmentos metálicos, que va desde 
distintos verdes a una amplia gama de grises.
 acrílica aunque, en su mayoría, alternarían en distintas etapas de 
su trayectoria el uso tanto de aquélla como de la pintura al óleo. 
Aunque fueron muchos más, destacaremos el caso de Don Eddy y 
VXVYLEUDQWHVUHSUHVHQWDFLRQHVGHUHÀHMRVHQFURPDGRVGHPRWR-
res, carrocerías y escaparates; de Chuck Close y sus monumentales 
retratos realizados con la utilización de la clásica cuadrícula224; y 
GH%HQ6FKRQ]HLW\VXVERGHJRQHVGHYHJHWDOHV\RWURVREMHWRVD
gran escala en los que, como en el caso de los anteriores artistas, 
224 A diferencia de la gran mayoría de artistas de este movimiento, que solían pro-
\HFWDUODLPDJHQIRWRJUi¿FDVREUHHOOLHQ]R&ORVHUHFXUUtDDODWUDGLFLRQDOFXDGUtFXOD
sobre la foto original y a su transcripción ampliada, cuadrado por cuadrado, en la 
LPDJHQ¿QDO
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%HQ6FKRQ]HLWProduce, 1972, pintura acrílica sobre tela, 240 x 300 cm. 
Esta obra, al igual que las que el artista llevó a cabo durante la década de 
 IXH UHDOL]DGD FRQSLQWXUD DFUtOLFD DHURJUD¿DGD /D DSOLFDFLyQ GHO
color sobre el soporte con este procedimiento elimina las huellas que aso-
ciamos tradicionalmente a la intervención del artista y nos remite a la 
LPDJHQIRWRJUi¿FD
recurría como procedimiento para la aplicación de la pintura a la 
técnica del aerógrafo225. 
Como ya comentamos en el caso de Olitsky, estos autores aprove-
charon la ventaja que, en relación con la técnica de la aerografía 
y desde el punto de vista de la salud, suponía utilizar un procedi-
miento como el de la pintura acrílica cuyo diluyente es el agua. Con 
ello evitaban la toxicidad de los disolventes volátiles empleados en 
la pintura al óleo, especialmente nocivos, ya que en el proceso de 
pulverización quedan suspendidos en el aire. Por último, y antes 
GHGDUHOVDOWRJHRJUi¿FRTXHQRVWUDHUiD(XURSDFLWDUHPRVD0DO-
com Morley que, aunque de origen inglés, desarrollará su carrera 
artística en los Estados Unidos con una heterogénea y muy perso-
nal visión del fotorrealismo226. Morley, como el resto de artistas de 
su época y como sigue siendo lo habitual en Europa —ya no tanto 
en los Estados Unidos, donde en el ámbito de las enseñanzas ar-
225 Don Eddy ha continuado trabajando con la aerografía hasta la fecha y utilizando un 
proceso por capas muy particular en el que superpone, siempre en el mismo orden, 
una base de azul phtalocianina, una de siena tostada y otra de violeta de dioxazina 
para a continuación completar la obra con múltiples colores en capas transparentes 
RWUDVO~FLGDV'HVGHDWUDEDMDPRVHQ1XHYD<RUNFRPRD\XGDQWHVGHODU-
tista que, en aquella época, como también había ocurrido años antes con Close, había 
abandonado el uso del aerógrafo y alternaba la pintura al óleo y pincel sobre lienzo 
con la pintura acrílica sobre papel. Schonzeit, al igual que Eddy, utilizaba la proyec-
ción de diapositivas sobre el lienzo o el papel a lo largo del proceso de ejecución de 
ODREUD\QRVRODPHQWHSDUDHOGLEXMRGHODLPDJHQKWWSZZZGRQHGG\DUWFRP
WKHSURFHVV!>FRQVXOWDGRGHIHEUHUR@
226 Morley, que en sus inicios fue un pintor abstracto, prefería para su obra la deno-
minación de superrealista. Cuando abandonó la abstracción y empezó su obra foto-
rrealista se decantó por la pintura acrílica, pero las limitaciones plásticas que, en su 
deriva hacia un cierto neo-expresionismo, encontró en la nueva técnica le llevaron, 





forum, verano 1980, p. 49. 
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tísticas y desde hace ya algún tiempo por razones de prevención 
de la salud es cada vez más frecuente el uso de la pintura acríli-
ca— empezó utilizando la pintura al óleo. Ahora bien, desde 1964 y 
hasta principios de la década de 1970 (momento en el que volvió al 
óleo) cuando volvería a la pintura al óleo, llevó a cabo su obra con 
pintura acrílica Liquitex y, ocasionalmente, combinando ésta con 
pintura Magna227. 
3.4.4. La pintura acrílica para artistas en el viejo continente
Los pintores europeos y en concreto los británicos, que serían los 
primeros en hacerlo, tuvieron que esperar algunos años para poder 
utilizar la pintura acrílica. La fabricación de estas pinturas de dis-
SHUVLyQDFXRVDHQHOYLHMRFRQWLQHQWHH[DFWDPHQWHHQ*UDQ%UH-
WDxDODLQLFLy*HRUJH5RZQH\DQG6RQVHQFRQXQDJDPDGH
colores que se denominó Cryla228. 
Uno de los primeros artistas en utilizar esta primera pintura acrí-
lica fabricada en Europa fue John Hoyland, pintor abstracto que, 
GHVSXpVGHFRQRFHU ODREUDGH ORVDUWLVWDVGHO&RORU)LHOG VLQWLy
especial interés por la obra de Noland y el uso que éste había hecho 
de Magna229. La pintura acrílica en solución no se llegó a fabricar 
227 (Q DOJXQDV REUDV HPSOHy WDPELpQ OD HQFiXVWLFD /(%(16=7(-1 -HDQ&ODXGH
Malcom Morley/RQGUHV5HDNWLRQ%RRNVSS
228 La empresa, tras su fusión con el fabricante de tableros y pinceles Daler en 1983, 
SDVyDOODPDUVH'DOHU5RZQH\
229 Hoyland, que ya había visto obra de todos ellos y sentía especial admiración por 
Rothko, quedó, como testimonian sus palabras, profundamente impresionado por 
ODVVXSHU¿FLHVGH0DJQDHQODREUDGH/RXLV\HVSHFLDOPHQWHHQODGH1RODQG³5H-
cuerdo que los primeros Nolands que vi eran algunos cuadros de la serie Targets>«@
que pensé, y todavía pienso, fueron las mejores cosas que hizo nunca, y estaban he-
270
HQ(XURSD\WDPSRFRHUDSRVLEOHFRQVHJXLU0DJQDHQ*UDQ%UH-
taña por lo que Hoyland, que al poco tiempo conocería personal-
mente a Noland, tuvo que esperar todavía algunos años hasta que 
se inició la fabricación de Cryla230. 
 
 
chas con eso que se llamaba acrílico. Era como la vanguardia de la pintura”. CROOK, 





conseguir ni un descuento”. CROOK, Jo y LEARNER, Tom, op. cit., p. 101.
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Anuncio de Cryla de 1964. En la parte superior 
¿JXUDQ ORV GLVWLQWRV VRSRUWHV WDEOHURV SDSHO
lienzo y yeso) sobre los que se podía aplicar la 
nueva pintura mientras que en el centro, rodea-
do de empastes que parecen sugerir una coro-
na de laurel, se destaca su rapidez de secado 
³£6HFRHQPLQXWRV´\DFRQWLQXDFLyQTXH
no se descascarilla y que mantiene toda la plas-
ticidad, brillo e intensidad de la pintura al óleo. 
Otros artistas británicos seguirían sus pasos, pero queremos desta-
car aquí el caso notable de David Hockney, artista que en aquellos 
años estaba en la órbita del Pop y que siempre manifestó una gran 
curiosidad por la utilización de distintas técnicas artísticas para la 
realización de sus obras231.
231 Hockney, además de la pintura al óleo, la pintura acrílica y la acuarela, ha inves-
tigado en su obra con diversos procedimientos y soportes, incluyendo la fotografía 




cambiar de medio. Suelo dejarme llevar por sus características en vez de enfrentarme 
DHOODV0HJXVWDXWLOL]DUGLVWLQWDVWpFQLFDV>«@HVRHVORTXHKDJRDPHQXGRHVFRMR
GHOLEHUDGDPHQWHXQPHGLRTXHPHREOLJDDFDPELDUGHGLUHFFLyQ´+2&.1(<'D-
vid, Así lo veo yo, Madrid, Siruela, 1994, p. 48.
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David Hockney, Hombre en la ducha en Beverly Hills, 1964, 
pintura acrílica sobre tela, 167 x 167 cm. Se trata del primer 
cuadro que el artista realizó con pintura acrílica tras su llegada 
a Estados Unidos.
A lo largo de su carrera y aunque ha utilizado diversos procedi-
mientos, Hockney ha llevado a cabo su trabajo como pintor, bá-
sicamente, alternando la pintura al óleo y la pintura acrílica. Tras 
haber pintado al óleo desde sus inicios artísticos, realiza sus pri-
meros cuadros con pintura acrílica al poco tiempo de haberse ins-
talado en Los Ángeles en 1964232. Respecto a sus primeras obras 
con el nuevo procedimiento y comparándolas con el uso que había 
hecho de la pintura al óleo en las precedentes, comentaba Peter 
Adam, historiador de arte, cineasta y autor de un texto sobre el 
DUWLVWD³/DVSLQWXUDVUHDOL]DGDVFRPSOHWDPHQWHFRQDFUtOLFRHV-
taban más cuidadas y eran más grandes que las obras preceden-
WHV/RVJDUDEDWRV\ODVVXSHU¿FLHVUXJRVDVGHMDURQVXOXJDUDXQD
elegancia fría, a un sentimiento de vacío claro como el cristal, de 
calma incluso”233.
Las primeras empresas que iniciaron la fabricación de la pintura acrí-
OLFDHQORV(VWDGRV8QLGRVHVGHFLU3HUPDQHQW3LJPHQWV\%RFRXU$U-
tist Colors, habían sido previamente pequeños fabricantes de pintura al 
óleo que acabarían abandonando dicha producción para concentrarse 
en la del nuevo medio, que a la postre sería el que terminaría dándoles 




232 En una breve biografía que acompaña a un reciente y atractivo libro sobre los últi-
mos paisajes realizados por Hockney en el que se pueden ver las reproducciones so-
EUHSDSHOGHDOJXQRVGHORVPXFKRV³FXDGURV´UHDOL]DGRVSRUHODUWLVWDFRQVX,SKRQH
o su Ipad, se apunta, como un dato relevante, que en 1964 empezó a utilizar la pintura 
DFUtOLFD*$<)25'0DUWLQDavid Hockney. El gran mensaje. Conversaciones con 
Martin Gayford0DGULG/D)iEULFD(GLWRULDOS
233 ADAM, Peter, David Hockney and his friends%DWK$EVROXWH3UHVVS




Ante la imposibilidad de abastecerse de inmediato con las pintu-
ras acrílicas fabricadas en los Estados Unidos y, junto a ello, ante la 
lenta implantación de las primeras pinturas acrílicas de producción 
europea, la relación entre artistas y pintura acrílica en el panorama 
continental tuvo lugar años más tarde y presentó un carácter dife-
rente al protagonizado por sus colegas norteamericanos. Aunque 
como la mayoría de generalizaciones tendría que ser matizada, en 
nuestra opinión, el uso de la pintura acrílica en los Estados Unidos 
estuvo, como ya expusimos, más relacionado en un principio con la 
experimentación de sus cualidades plásticas y cromáticas como ma-
terial pictórico en relación con la técnica del soak and stain. Por el 
contrario, pensamos que en el caso de los artistas europeos su elec-
ción se debió a ventajas operativas y, en algunos casos, a un rechazo 
de carácter ideológico de otras formas más tradicionales de repre-
sentación pictórica que estaban representadas por la pintura al óleo. 
La imposibilidad de acceder a las pinturas acrílicas o el desconoci-
miento de su existencia llevó a algunos artistas europeos abstrac-
tos, básicamente por razones procedimentales dado el contenido 
formal de sus obras, a experimentar con las primeras pinturas 
domésticas solubles en agua, es decir las pinturas vinílicas. Estas 
pinturas, al igual que ya había pasado en los Estados Unidos con 
234 A los pocos años de la aparición de Cryla y antes de la fabricación de acrílicos por parte 
GH:LQVRUDQG1HZWRQ\7DOHQV%RFRXUTXHKDEtDHQWUDGRHQFRQWDFWRFRQXQGLVWULEXL-




las primeras pinturas acrílicas de uso doméstico e industrial, aca-
barían siendo desarrolladas, con las mejoras técnicas correspon-
dientes, como pinturas para artistas. En este contexto queremos 
GHVWDFDU DTXt HO FDVRGH OD DUWLVWDEULWiQLFD%ULGJHW5LOH\ ¿JXUD
destacada del movimiento Op Art, que tras haber utilizado diversos 
tipos de pinturas domésticas en sus composiciones abstractas con 
secuencias regulares de líneas curvas, eligió como procedimiento 
fundamental de su obra la pintura acrílica235. 
 
/D FRQVHFXFLyQ GH VXSHU¿FLHV SLFWyULFDV UHJXODUHV HQ FXDQWR DO
grosor de la película de pintura, y también, en la medida de lo po-
sible, carentes de la subjetividad que podían suponer las marcas 
del pincel en relación con el contenido geométrico de los cuadros, 
llevó a la artista a abandonar la pintura al óleo y a que, tras unas 
primeras etapas con pinturas domésticas vinílicas y pintura viníli-
ca preparada por ella misma a partir de la emulsión y los pigmen-
WRVVHGHFLGLHUD¿QDOPHQWHSRUODSLQWXUDDFUtOLFD236.
235 En los datos técnicos, que aportan tanto museos como catálogos de las obras que 
5LOH\UHDOL]yHQEODQFR\QHJURDSULQFLSLRVGHORVDxRV¿JXUDFRPRWpFQLFDOD
palabra emulsión, lo que en principio no aclara mucho el procedimiento de que se 
trata, ya que con esa denominación nos podríamos referir a cosas tan distintas como 
por ejemplo el temple de huevo o la propia pintura acrílica. Con todo, la citada técnica 
hace referencia a pinturas comerciales de decoración de interiores. En concreto en 
estas obras combinaba el blanco de la marca inglesa Della Robbia con un negro de 
Ripolin, ambas pinturas mates de composición vinílica. Aunque, generalmente, aso-
ciemos esta última marca con las pinturas brillantes y de base oleosa y barniz que ya 
vimos que había utilizado Picasso a partir de 1912, el fabricante de pinturas domésti-
cas Ripolin produjo asimismo en los años 1950 pintura vinílica en emulsión, también 
llamada PVA (acetato de polivinilo) y que es una pintura sintética al agua de secado 
UiSLGRTXHPiVWDUGHVHDGRSWDUtDDXPHQWDQGRVXFRQVLVWHQFLD\FDOLGDGSDUD¿QHV
artísticos. CROOK, Jo y LEARNER, Tom, op. cit., p. 143.
236 En las obras realizadas a partir de la década de 1980 Riley utilizaba la pintura acrí-
lica como base sobre la que aplicaba una última capa de pintura al óleo diluida con un 
medio graso para evitar las marcas del pincel y proporcionarle cierta transparencia. 
CROOK, Jo y LEARNER, Tom, op. cit., pp. 150-152. 
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 La rapidez en el secado de la pintura acrílica, una ventaja técnica en 
la ejecución de este tipo de obras geométricas237, era equivalente a la 
de la pintura vinílica, pero su consistencia más uniforme, así como 
una mayor resistencia, hacían de la pintura acrílica la opción más 
adecuada y estable para obtener los contornos nítidos que requerían 
237 Con independencia o no del uso de cintas de enmascarar, que requerirían de un se-
FDGRWRWDOGHODVXSHU¿FLHSDUDVXFRUUHFWDDGKHVLyQHOFRQWUROQHFHVDULRHQODVXSHU-
posición de las distintas capas de color hace indispensable el secado de la capa previa.
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%ULGJHW5LOH\Fall, 1963, emulsión sobre tablero, 148 x 149 cm. En esta 
obra, como en todas las de esta misma época, el dato técnico que aparece 
HQVXFDWDORJDFLyQQRHVSHFL¿FDGHTXpWLSRGHHPXOVLyQVHWUDWDVDEHPRV
sin embargo, que se realizó con pinturas vinílicas de uso doméstico. 
las obras de Riley238. En relación con el proceso de ejecución y a di-
ferencia de lo que se pueda pensar al contemplar su obra, la nitidez 
y la precisión en los contornos de las líneas curvas o rectas de sus 
composiciones no se conseguía, como era lo habitual en la mayoría 
de las obras de los artistas de este movimiento, con el empleo de 
ningún tipo de cintas de carrocero o reservas adhesivas similares, 
sino que se llevaban a cabo a mano y con pincel utilizando de guía 
las líneas de lápiz previamente dibujadas en el soporte con la ayuda 
de plantillas recortadas y reglas o, incluso, mediante las líneas de 
contorno que se trazaban con un tiralíneas y la pintura acrílica algo 
más diluida239.
Continuando con el criterio cronológico que hemos establecido y 
que tuvo su inicio en los Estados Unidos, origen de la pintura acrí-
OLFD\KDFRQWLQXDGRHQ*UDQ%UHWDxDGHVHDPRVVLWXDUQRVDKRUD
HQOD(XURSDFRQWLQHQWDO\VREUHWRGRHQ)UDQFLDOXJDUGRQGHFRQ-
vergieron un grupo de pintores cuya obra formó parte del amplio 
concepto del informalismo. 
238(QWXYROXJDUHQ1XHYD<RUNODH[SRVLFLyQGHQRPLQDGDThe Responsive Eye 
que junto a los citados Stella y Noland incluía a la mayoría de artistas que podríamos 
denominar estrictamente Op Art, muchos de los cuales, al igual que Riley, acabarían 
utilizando la pintura acrílica. Queremos citar en primer lugar, pues fue precursor del 
PRYLPLHQWRDOSLQWRUK~QJDURD¿QFDGRHQ3DUtV9tFWRU9DVDUHO\TXH WUHLQWDDxRV
antes ya estaba trabajando con este tipo de imágenes; también a los norteamericanos 
/DUU\3RRQV\5LFKDUG-$QXV]NLHZLF]\DODUJHQWLQR-XOLR/H3DUF1RTXHUHPRV
olvidarnos, para concluir, de los venezolanos Carlos Cruz-Díez y Jesús Rafael Soto, 
que aunque no participaran en la mencionada exposición sí formaron parte del mo-
vimiento Op Art.
239 En la realización de nuestro trabajo como pintores llevamos a cabo un uso im-
portante de las reservas mediante cinta de enmascarar y aunque no sea más que una 
anécdota, queremos comentar cómo, en relación con el modo en que puede ser perci-
bido el uso de determinados recursos técnicos por parte del artista, durante la visita 
de unos prestigiosos galeristas a nuestro estudio y cuando ante mi respuesta negativa 
a su pregunta de si las múltiples líneas que cubrían los cuadros estaban realizadas 
directamente a mano, pude intuir una cierta decepción por su parte.
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Este movimiento artístico, que podría ser considerado una versión 
europea del expresionismo abstracto y que como aquél se inició en 
los años 1940, se impuso durante casi dos décadas en el panorama 
artístico europeo. A diferencia de la mayoría de sus colegas abstractos 
norteamericanos, que habían sido pioneros en el uso de las pinturas 
acrílicas y que fueron creciendo como artistas utilizándolas, muchos 
de estos pintores informalistas europeos incorporaron las pinturas 
acrílicas en su trabajo ya en plena madurez artística y después de ha-
ber llevado a cabo buena parte de su obra con la pintura al óleo. 
En la Europa continental estos artistas no tuvieron acceso a las pin-
turas acrílicas hasta iniciada la década de 1970 y como en el caso de 
Riley, no cambiaron el óleo por la pintura acrílica de forma directa, 
sino después de haber experimentado durante un tiempo las posibi-
lidades plásticas de las pinturas vinílicas240. De entre todos estos au-
tores queremos destacar los casos del alemán Hans Hartung, de los 
franceses Pierre Soulages y Jean Dubuffet y del español Joan Miró.
Estos artistas abstractos europeos acabaron empleando las pintu-
ras acrílicas en su afán por experimentar las posibilidades técnicas 
y las cualidades expresivas de un nuevo material pictórico y ello 
240(OIDEULFDQWHIUDQFpVGHSLQWXUDVDOyOHR%RXUJHRLVTXHDxRVPiVWDUGHVHXQLUtDD
la empresa Lefranc, fue de los primeros fabricantes en adaptar las pinturas vinílicas 
GRPpVWLFDV SDUDXVR DUWtVWLFR(Q  HPSH]y D FRPHUFLDOL]DU)ODVKH  XQDV
pinturas de acetato de polivinilo (PVA) que tenían un acabado mate que las hacía 
VHQVLEOHVD ORV UR]DPLHQWRV3RVWHULRUPHQWH VDOLyDOPHUFDGR3RO\ÀDVKHXQD
pintura con polímeros acrílicos y vinílicos (también denominada acrovinílica) que se 






les aproximó a la sensibilidad de sus contemporáneos abstractos 
norteamericanos. No obstante, la trascendencia en el uso de la pin-
tura acrílica en el viejo continente está, en nuestra opinión, más 
asociada a tendencias artísticas que reivindicaban nuevas formas 
de representación de la realidad. 
Estas propuestas realistas no surgieron tanto como un rechazo a 
ODSLQWXUD¿JXUDWLYDDQWHULRU VLQR VREUH WRGR FRPRUHVSXHVWDD
las corrientes abstractas que, al igual que había ocurrido en los 
Estados Unidos, se habían impuesto también en Europa. Algunos 
DUWLVWDVGHORTXHHQ)UDQFLDVHGHQRPLQyOD1RXYHOOH)LJXUDWLRQR
WDPELpQOD)LJXUDWLRQ1DUUDWLYHWHQGHQFLDSUy[LPDDODRUELWDGHO
Pop, aunque con una impronta más social y política que la de sus 
colegas norteamericanos o británicos, adoptaron la pintura acríli-
ca además de por razones de carácter técnico, también, y no es una 
cuestión menor, como una muestra más del distanciamiento que, 
en su actitud crítica frente a la sociedad dominante, se pretendía 
establecer no sólo con los contenidos sino también con los modos 
y los materiales pictóricos del pasado. 
Con independencia de las ventajas técnicas que el uso, en un principio 
de las pinturas vinílicas y posteriormente de las acrílicas, suponía en 
relación con un modo de representación de la realidad más directo y 
DVRFLDGRDOD¿JXUDFLyQWUDGLFLRQDO\DODSLQWXUDDOyOHRQRWHQHPRV
constancia de que estos artistas manifestaran, a diferencia de lo que sí 
KDEtDQKHFKRORVSLQWRUHVQRUWHDPHULFDQRVGHO&RORU)LHOGLQWHUpVDO-
guno por las cualidades expresivas de la pintura en relación con el con-
tenido de sus obras. Sin embargo, la actitud reivindicativa de un nuevo 
material, la pintura acrílica frente a un procedimiento tradicional como 
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el óleo, nos recuerda las ya comentadas ideas revolucionarias de Siquei-
ros sobre las pinturas industriales y su utilidad en el ámbito artístico. 
El reencuentro de la pintura con imágenes de la realidad que, tras 
HOGRPLQLRGHODDEVWUDFFLyQVLJQL¿FyOD1RXYHOOH)LJXUDWLRQWXYR
OXJDUHQ)UDQFLDHQFRQFUHWRHQ3DUtVHLQFOX\yDDUWLVWDVGHGL-
versos países europeos241. De los que eligieron llevar a cabo su obra 
con pintura acrílica destacaremos, entre otros, al italiano Valerio 
$GDPLFRQVXVFXDGURVGHVXSHU¿FLHVGH LQWHQVRVFRORUHVSODQRV
recortados por una línea negra; al alemán Peter Klasen, que al igual 
que algunos de los pintores norteamericanos también utilizaba el 
aerógrafo para aplicar la pintura; al haitiano Hervé Télémaque y a 
ORVIUDQFHVHV+HQUL&XHFR\%HUQDUG5DQFLOODF242.
3.4.5. Equipo Crónica y José María Yturralde: incerti-
dumbres y certezas sobre la utilización en España de la 
pintura acrílica para artistas
En la última parte de este capítulo y como cierre al repaso que esta-
PRVOOHYDQGRDFDERGHDTXHOORVDUWLVWDVPiVVLJQL¿FDWLYRVTXHKDQ
destacado en la utilización la pintura acrílica desde su invención, 
teníamos previsto dedicar una especial atención al grupo valen-
FLDQR(TXLSR&UyQLFD\D-RVp0DUtD<WXUUDOGHDUWLVWDQDFLGRHQ
241 CHALUMEAU, Jean-Luc, La Nouvelle Figuration: une histoire, de 1953 à nos 
jours, París, Cercle d´Art, 2003.
242 Cabe reseñar que Rancillac es autor de un manual sobre la pintura acrílica de la 
editorial Parramón, popular por su extensa colección de textos de divulgación artís-
WLFDSDUDD¿FLRQDGRV(QHVWHOLEURDOTXH\DKHPRVDOXGLGRHODXWRUGHVFULEHFRQ
imágenes de su propia obra, una forma de utilizar la técnica.
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Cuenca aunque de origen navarro, que ha desarrollado su labor 
creativa principalmente en Valencia. Además del interés de la obra 
de ambos y del reconocimiento internacional que ésta ha concita-
do, resultaba especialmente atractiva la posibilidad de que, al tra-
tarse de artistas que han desarrollado su trabajo en nuestro ámbito 
JHRJUi¿FRSXGLpUDPRV UHFDEDUGDWRVPiV FRQFUHWRV HQ UHODFLyQ
con la utilización e importancia en su obra de la pintura acrílica.
3RURWURODGR\TXL]iOOHYDQGRDFDERXQDVLPSOL¿FDFLyQTXHSR-
dría considerarse excesiva, los fundamentos en que, en nuestra 
opinión, se ha basado la elección del procedimiento por parte de 
estos artistas sintetizarían dos de los tres aspectos básicos que he-
mos destacado como causa de la elección de la pintura acrílica por 
parte del resto artistas estudiados hasta el momento.
Si dejamos a un lado la cuestión derivada de las propiedades téc-
nicas del procedimiento y que, en mayor o menor medida, sería 
común en todos los casos, nos quedan dos aspectos fundamenta-
OHV3RUXQODGR\UHSUHVHQWDGRSRUODREUDGH-RVp0DUtD<WXUUDO-
de, la elección de la pintura acrílica como procedimiento que por 
sus cualidades plásticas es considerado el vehículo adecuado de un 
PRGRSDUWLFXODUGHPDQLIHVWDUHOSRWHQFLDOH[SUHVLYRGHOFRORU<
por otro, cuestión que se detecta en la obra del Equipo Crónica, 
una elección que vendría motivada por el hecho de tratarse de un 
material nuevo y que, por tanto, permitía una expresión artística 
que, además de innovadora por su contenido, incardinaba dicha 
novedad en la actualidad del procedimiento que la materializaba y 
en el consiguiente rechazo de otra opción más tradicional.
 




tion y desarrolló su actividad pictórica en Valencia llevando a cabo 
una obra cuyo interés y relevancia en el precario panorama artísti-
co español anterior a la llegada de la democracia está fuera de toda 
duda243. El interés e importancia de la obra del grupo está plenamen-
te vigente en la actualidad, pero desde el punto de vista de los pro-
cedimientos artísticos utilizados en su ejecución presenta algunas 
incertidumbres que nos han llevado a desistir de su inclusión como 
un exponente claro del uso de la pintura acrílica. No queremos, en 
cualquier caso, desaprovechar esta circunstancia para volver a poner 
en evidencia, esta vez con un ejemplo concreto, la cuestión que ya se 
expuso en la última parte del anterior capítulo y que hacía referencia 
a la confusión existente, incluso dentro de los propios artistas, entre 
las pinturas acrílicas, que utilizan distintos tipos de polímeros acríli-
cos en dispersión acuosa, y las vinílicas que, también en dispersión, 
emplean polímeros de acetato de polivinilo244. 
En todos los estudios, monografías y catálogos que hemos consul-
WDGRODSLQWXUDDFUtOLFD¿JXUDFRPRSURFHGLPLHQWRGHUHDOL]DFLyQ
de las obras del grupo desde, prácticamente, sus inicios en 1964 
243 El Equipo Crónica se constituyó en 1964 y estuvo formado en un principio por 
Rafael Solbes, Manolo Valdés y Juan Antonio Toledo, que dejaría el grupo dos años 
después y continuaría su labor de forma individual. La muerte de Solbes en 1981 sig-
QL¿FyODGHVDSDULFLyQGHOJUXSR\HOLQLFLRSRUSDUWHGH9DOGpVGHXQDH[LWRVDFDUUHUD
en solitario en la que además del trabajo pictórico llevado a cabo, sobre todo, con 
pintura al óleo, ha trabajado también la escultura.
244 Para acentuar la confusión entre estos procedimientos existían en aquella época 
SLQWXUDVFRPRODPHQFLRQDGD3RO\ÀDVKHGH%RXUJHRLVTXHXWLOL]DEDGHDJOXWLQDQWH
un copolímero de monómeros acrílicos y vinílicos.
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hasta un año antes de su desaparición como grupo en 1981245. La 
información que hemos podido recabar de algunos de los que fue-
ron sus colaboradores parece indicar que, si bien utilizaron la pin-
WXUDDFUtOLFDORKLFLHURQDOJXQRVDxRVPiVWDUGHGHORTXHUHÀHMDQ
ODV¿FKDVWpFQLFDVGHODVREUDV$VXYH]HVWHHPSOHRQRVHOOHYy
a cabo, al menos al principio, como procedimiento único sino en 
combinación con pinturas vinílicas de uso doméstico y con colores 
vinílicos para uso artístico y manualidades de la marca valenciana 
La Pajarita246. Como no hemos podido contar con información de 
primera mano y la aportada por alguno de sus antiguos colabo-
radores, dado el largo tiempo transcurrido desde entonces, no es 
del todo precisa, no podemos más que suponer que lo que ocurrió 
245 Es un dato curioso y también revelador el hecho de que en su obra Pintar es como gol-
pear de 1972 aparezcan representados tubos de colores al óleo de la marca Titan y colores 
acrílicos en los que el diseño de la etiqueta, muy parecido al de otros productos del mismo 
fabricante, parece indicar que se trata de colores acrílicos Ingres de la marca Paillard. 
Aunque no sea una información concluyente es más que probable que si habían utilizado 
estos tubos como referentes es porque los tenían en el estudio y, lógicamente, los emplea-
ban para pintar. Lo que ya no parece tan probable por la fecha de ejecución del cuadro 
es que estos colores fueran adquiridos en Valencia, donde las primeras pinturas acrílicas 
que empezaron a ser distribuidas fueron las de la marca catalana Vallejo y ya a principios 
de la década de 1980, sino que fueron comprados en alguno de sus viajes a París, donde 
ya habían participado en exposiciones colectivas como Mythologies quotidiennes (1964), 
/D¿JXUDWLRQQDUUDWLYHGDQVODUWFRQWHPSRUDLQ (1965) y Le monde en question (1967). 
KWWSPPQDYJXEX\FPVSKS"LG HTXLSRFURQLFD!>FRQVXOWDGRGHPD\R@
246 En la información correspondiente a cada una de las obras presentadas en los di-




opta por el dato menos concreto pero común a todas ellas de pintura en emulsión. La 
Pajarita tiene su origen en 1954 en Valencia y se considera la primera pintura vinílica 
formulada en Europa. Su fabricante, que había empezado distribuyendo en Valencia 
la marca inglesa de pinturas Pinchin Johnson & Associates, inició la producción de 
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 es que de forma progresiva se empezaron a introducir los colores 
acrílicos en obras en las que se estaba trabajando, principalmente 
con las pinturas vinílicas, y que esta incorporación de la pintura 
acrílica no tenía sólo que ver con las características materiales y la 
mayor calidad de la pintura, sino también y principalmente, con la 
posibilidad de ir aumentando las, por otro lado, no muy extensas 
cartas de colores, tanto de las pinturas vinílicas domésticas como 
las de La Pajarita247. Si se acabó de sustituir toda la pintura vinílica 
247 Aunque desde un punto de vista técnico no sería correcta ni aconsejable la super-
posición de pinturas vinílicas y pinturas acrílicas y, mucho menos, su mezcla para 
constituir una nueva pintura —lo que podríamos llamar un copolímero acrovinílico 
casero—, lo cierto es que la primera circunstancia, a falta de estudios rigurosos al 
respecto, no parece presentar problemas de adhesión o ulteriores problemas de es-
284
Portada de la carta de colores de las pin-
turas vinílicas de La Pajarita en 1960.
por la pintura acrílica, y en qué momento se produjo este hecho, es 
algo que, incluso contando con la presencia física de los cuadros, 
no podríamos determinar con total seguridad, pues si bien es ver-
dad que hemos insistido en la superior calidad y mayor resistencia 
de la pintura acrílica respecto a la vinílica, estos no son paráme-
tros que se puedan evaluar con una simple inspección ocular de las 
REUDVDQWHODVTXHODVFXDOLGDGHVGHODVXSHU¿FLHSLFWyULFDVRQHQ
el caso de una u otra pintura, percibidas de modo muy similar248. 
Lo que es un hecho cierto es que cuando a partir de 1979 y hasta 
1981 —año de la desaparición del grupo— el Equipo Crónica optó 
por un cambio de procedimiento y realizó sus obras con pintura al 
óleo, hubo alguna reacción por parte de la crítica especializada que 
demuestra la importancia que como seña de identidad del grupo 
se daba al hecho de que éste llevara a cabo su obra con lo que se 
FRQVLGHUDEDSLQWXUDDFUtOLFD\TXHDOPHQRVSRUORTXHVHLQ¿HUH
de nuestra información deberíamos dejar en pinturas de polímeros 
sintéticos dispersos en agua249. 
tabilidad de la capa pictórica. Aunque no hemos realizado análisis concretos sobre el 
particular, hemos sido testigos en nuestra tarea docente de las, en teoría, más varia-
GDV³DEHUUDFLRQHV´WpFQLFDV\QRVPROHVWDUHFRQRFHUTXHDOJXQDVKDQGDGROXJDUD
resultados aparentemente estables. 
248 Un análisis riguroso de lo que hasta ahora no han sido más que conjeturas requeri-
ría del uso de equipamiento de última tecnología y el correspondiente acceso a obras 
originales del grupo y aunque todo ello no está a nuestro alcance sí hemos podido 
FRQRFHUSRUPHGLRGHFXDOL¿FDGRVUHVWDXUDGRUHVGHSLQWXUDFRQWHPSRUiQHDTXHKDQ
tenido la posibilidad de llevar a cabo estos análisis que, efectivamente, en muchas de 
las obras del Equipo Crónica se mezclan tanto las pinturas vinílicas industriales con 
las vinílicas y acrílicas para artistas. Antes de estas averiguaciones fue nuestra inten-
ción contar con la información del propio Manolo Valdés pero, aunque dimos pasos 
en esa dirección, es comprensible que la distancia —desde 1989 el artista reside y 
WUDEDMDSULQFLSDOPHQWHHQ1XHYD<RUN²\ODLQWHQVDDFWLYLGDGTXHGHVDUUROODOHKD\DQ
impedido colaborar en el esclarecimiento de lo que no deja de ser una cuestión menor 
TXHFRPRKHPRVD¿UPDGRDQWHULRUPHQWHKDTXHGDGRVX¿FLHQWHPHQWHDFODUDGD
249 En 1979 el Equipo Crónica recibió algunas críticas tras la exposición que realizó 
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 Esta circunstancia que, básicamente y como ya decíamos en un 
principio, se trata de una confusión o malentendido en cuanto al 
procedimiento concreto utilizado en la realización de las obras, 
con independencia de cuestionar la labor de documentación de 
algunos estudiosos y poner de relieve la poca importancia que se 
ha dado a estas cuestiones, no resta, obviamente, ni un ápice de 
interés al trabajo realizado por el grupo y sólo debería de ser tenida 
en cuenta en el caso de que fuese necesaria una intervención en el 
ámbito de la restauración y la conservación. 
en la Galería Juana Mordó de Madrid. En una de ellas publicada en El País y titulada 
³(TXLSR&UyQLFDODSpUGLGDGHOHVWLOR´VXDXWRUÈQJHO*RQ]iOH]ODPHQWDEDHOFDP-
ELRGHOHQJXDMHSLFWyULFR\ODFRQVLJXLHQWHSpUGLGDGHLGHQWLGDGTXHVLJQL¿FySDUDHO
grupo la sustitución de la pintura acrílica por el óleo. AA. VV., Equipo Crónica 1965-
1981, Valencia, Instituto Valenciano de Arte Moderno, 1989, p. 49. 
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Equipo Crónica, Pintar es como golpear, 1972, pintura acrílica sobre 
tela, 152 x 202 cm. Los tubos de colores representados en el cuadro son 
de pintura al óleo de la marca Titan y de colores acrílicos en los que el 
diseño de la etiqueta parece indicar que se tratan de colores acrílicos 
Ingres del fabricante francés, ya desaparecido, J. M. Paillard. 
3.4.5.2. José María Yturralde
/DDFWLYLGDGDUWtVWLFDGH-RVp0DUtD<WXUUDOGHKDDEDUFDGRDGHPiV
de la propia pintura, manifestaciones tan variadas, y en ocasiones 
interrelacionadas entre sí, como el arte cinético, las estructuras 
volantes, el happening o las nuevas tecnologías. No obstante, en 
nuestro comentario sobre su obra, nos centraremos exclusivamen-
te en su trabajo como pintor y, de manera especial, en la importan-




de 1950 y principios de la de 1960. Como era habitual por aquel 
entonces, llevó a cabo su aprendizaje principalmente con la pintu-
ra al óleo, el procedimiento pictórico por excelencia en cualquier 
ámbito académico251. Una vez concluidos sus estudios y con apenas 
21 años de edad, la inquietud por lo que estaba aconteciendo en la 
escena artística española e internacional fuera de los ámbitos más 
tradicionales le llevó no sólo a un cambio en los presupuestos ar-
tísticos de su pintura, sino también a una renovación del material 
artístico con el que llevarla a cabo. 
2501RVFRQVWDSXHVWHQHPRVODIRUWXQDGHFRQWDUFRQVXDPLVWDGTXHDXQTXH<WX-
rralde se haya dedicado a lo largo de su trayectoria como artista a diversas actividades 
él se sigue considerando, por encima de todo, un pintor.
251 Esta situación continuó así al menos hasta 1980, año en el que nosotros acaba-
mos unos estudios que a los pocos años adquirirían rango universitario en lo que 
KR\FRQRFHPRVFRPR)DFXOWDGGH%HOODV$UWHVGH6DQ&DUORV\TXHHVWiDGVFULWDDOD
Universitat Politècnica de València. En la actualidad y aunque el óleo sigue siendo el 
procedimiento más utilizado en las clases de pintura, especialmente en aquellas en 
las que se trabaja del natural, hay asignaturas en las que se emplean otras técnicas, y 
entre ellas la pintura acrílica está teniendo un papel cada vez más relevante.
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Como vimos que había ocurrido desde mediados del siglo pasado 
con algunos de los pintores norteamericanos más innovadores y 
como, años antes, había también acontecido en Europa —recor-
GHPRV HO HMHPSOR GH 3LFDVVR \ ORV HVPDOWHV 5LSROLQ² <WXUUDOGH
encontró en las pinturas domésticas e industriales una primera 
alternativa a la tradicional pintura al óleo252. Tras unas primeras 
REUDVFRQLQÀXHQFLDVGH7jSLHVHQODVTXHHOMRYHQDUWLVWDH[SHUL-
mentó con pintura al óleo, barnices y diversas pinturas sintéticas 
industriales mezcladas con materiales de carga como el polvo de 
mármol, realiza una serie de obras monocromáticas y con relieve 
pintadas con esmaltes253. En estas obras ya se evidencia un espe-
cial interés por dar con la exacta calidad de brillo del color y expe-
rimenta, por ello, con agentes matizadores industriales para con-
trarrestar el brillo original del esmalte254. Tras un breve periodo 
dedicado al arte cinético en el que realizó trabajos con piezas me-
252 Todavía tendrán que pasar algunos años para que en España, y en concreto en 
Valencia, se empiecen a distribuir las primeras pinturas artísticas sintéticas, tanto las 
vinílicas que fueron las primeras, como, especialmente, las acrílicas.
253 Juan Antonio Aguirre, pintor y crítico de arte, explicaba en un texto del catálogo 
GHODSULPHUDH[SRVLFLyQGH<WXUUDOGHHQ0DGULGHQFyPRSDUDODSUHSDUDFLyQ
de los soportes de estas obras el artista superponía varios tableros de aglomerado 
que atornillaba entre sí y reforzaba con listones para, seguidamente, proceder a un 
lijado que redondease y diese forma a los cantos. A continuación, y antes de proceder 
a la aplicación de la pintura con gruesos pinceles, sellaba con látex vinílico los poros 
de los tableros y los cubría con Esmudine, una pasta de la casa Titan que alisaba la 
VXSHU¿FLHWH[WXUDGDGHODJORPHUDGR$*8,55(-XDQ$QWRQLR³$EVWUDFFLyQ*HRPp-
trica”, en el catálogo de la exposición Yturralde, Madrid, Galería Edurne, 1967.
254 Estas pinturas, a base de aceite y resinas alquídicas y técnicamente denominadas 
JOLFHURIWiOLFDVVHFRQRFHQPiVKDELWXDOPHQWHFRPRHVPDOWHVSRUTXHVXVXSHU¿FLH
brillante recordaba el de los tradicionales esmaltes realizados con cristal en polvo 
que, tras ser sometido a elevadas temperaturas, se fundía y formaba una película 
brillante y muy resistente sobre piezas de metal, cerámica o vidrio. En una de las 
conversaciones que mantuvimos con el artista para recabar datos sobre las distintas 
técnicas y materiales empleados a lo largo de su trayectoria como pintor, nos comen-
taba cómo en aquella época utilizaba los esmaltes de la marca Titan y que su gama 
de colores, especialmente en azules y violetas, era entonces más extensa de lo que lo 
sería algunos años más tarde.
288
tálicas, madera, plástico y motores eléctricos, inicia la producción 
GHXQDVHULHGHFXDGURVFRQ¿JXUDVJHRPpWULFDVTXHVHGHQRPLQD-
ron imposibles porque, aunque con su aparente rigor geométrico 
fueran percibidas como posibles, se introducía en las mismas una 
variación que falseaba ingeniosamente la perspectiva utilizada en 
su ejecución y que, como indica el propio nombre que se dio a la 
serie, hubiera hecho imposible su representación en tres dimen-
siones. Estas obras estaban realizadas, básicamente, con los mis-
mos esmaltes utilizados hasta entonces y a los que, en ocasiones 
y en su afán por conseguir el matiz exacto de color, el artista aña-
día pintura al óleo255. También durante este periodo emplea en los 
IRQGRVQHJURVGHODV¿JXUDVODSLQWXUDYLQtOLFDGH/D3DMDULWD/DV
obras están realizadas mediante tintas planas y utilizando cintas 
de carrocero como recurso idóneo para la obtención de los contor-
QRVSUHFLVRVTXHUHTXHUtDODJHRPHWUtDGHVXV¿JXUDVUHFXUVRTXH
<WXUUDOGHFRQWLQXDUiXWLOL]DQGRDORODUJRGHVXDFWLYLGDGSLFWyULFD
para la obtención de los bordes rectos y nítidos de cada uno de los 
colores y formas de sus obras. Los soportes empleados en estos 
cuadros son de contrachapado montado en bastidor, y cuando las 
¿JXUDVORUHTXLHUHQORVERUGHVGHODREUDQRVHFLxHQDOWUDGLFLRQDO
rectángulo o al cada vez más utilizado formato cuadrado —que será 
muy habitual en la obra del artista—, sino que se ajustan a los con-
WRUQRVH[WHUQRVGHODJHRPHWUtDGHODV¿JXUDVTXHUHSUHVHQWDQOR
que enfatiza la sugerencia de tridimensionalidad y, al mismo tiem-
po, pone en evidencia lo paradójico de su imposibilidad real. 
2551RVFRPHQWDED<WXUUDOGHHQXQDGHODVPHQFLRQDGDVFRQYHUVDFLRQHVHOGHWHULRUR
que tras el paso del tiempo han sufrido algunas de las obras de esta época en las que 
además de con la pintura al óleo había experimentado con un barniz mate industrial 
de la marca Titan.
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 (OSHULRGRTXHGHGLFyDODV¿JXUDVLPSRVLEOHVVHSURORQJyGXUDQWH
buena parte de la década de 1970 y en él se van haciendo cada vez 
PiVFRPSOHMRVHOXVRGHODV¿JXUDV\VXSHUVSHFWLYD(QHVWDpSRFD
también empieza a alternar la pintura con el estudio e investigación 
sobre la geometría y el espacio mediante nuevas tecnologías como 
ORVUD\RV OiVHU ODV¿EUDVySWLFDV ORVRUGHQDGRUHV\ ODVIXHQWHVGH
HQHUJtD QDWXUDOHV DSOLFDGDV DO DUWH <WXUUDOGH SRQH GHPDQL¿HVWR
con todo ello que, aunque su formación inicial fuera artística, tiene 
XQHVSHFLDOLQWHUpVHQDSUR[LPDUORVFRQRFLPLHQWRVFLHQWt¿FRVGHGL-
ferentes disciplinas técnicas al contexto de la actividad artística256. 




que tuvo lugar en la Sala d´Exposicions de la Caixa de Pensions de Valencia en 1986, 
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-RVp0<WXUUDOGHFigura Imposible, 1972, esmalte y 
pintura vinílica sobre madera, 200 x 200 cm.
Como culminación de su conocimiento e investigación sobre las leyes 
de la física, las dimensiones del espacio y los esquemas geométricos 
surgirán sus primeras obras tridimensionales realizadas con estruc-
turas de madera de balsa y papel257. Estas obras además de conjugar 
lo matemático y lo poético —síntesis que también será una constante 
HQVXSLQWXUD²HVWiQFRQVWUXLGDVSDUDÀRWDUHQHODLUH\YRODULPSXO-
sadas por el viento. Recordemos que las mismas formarán parte de la 
UHSUHVHQWDFLyQHVSDxRODHQOD%LHQDOGH9HQHFLDGH
Después de varios años de intensa actividad, en los que aunque el 
artista no deja del todo la pintura, ésta deja de ser su principal ocu-
pación, y en los que continúa dedicando gran parte de su tiempo a 
investigaciones relacionadas con el espacio, la geometría y las nue-
vas tecnologías y, en relación con todo ello, a múltiples intervencio-
nes en cursos, seminarios y conferencias tanto en España como en 
HOH[WUDQMHUR<WXUUDOGHUHWRPDHQODDFWLYLGDGSLFWyULFDFRPR
expresión fundamental de su labor creativa258. Desde entonces deci-
<WXUUDOGHGHMDPX\FODURVVXVREMHWLYRV³>«@PHLQFOX\RHQODOtQHDGHORVTXHSUH-
tenden establecer un puente entre las ciencias y las artes, ampliando de esta manera 
el repertorio idiomático artístico con nociones básicas actualizadas por los avances 
FRQFHSWXDOHV GH QXHVWUR WLHPSR´ KWWSZZZ\WXUUDOGHRUJSDJLQDVQREUDH
HVKWPO!>FRQVXOWDGRGHGLFLHPEUH@
2576XLQWHUpVSRUODDHURQiXWLFD\HOYXHOR\DVHKDEtDSXHVWRGHPDQL¿HVWRHQ
cuando con once años de edad ingresó en la Escuela de Aeromodelismo de Zara-




los meses que precedieron a su muestra retrospectiva en el Instituto Valenciano de 
Arte Moderno en diciembre de 1999 y que formaba parte del catálogo de la exposi-
ción, comenta el artista en relación con su voluntad de seguir haciendo de la pintura 
HOYHKtFXORSULQFLSDOGHVXDFWLYLGDGFUHDWLYD³6HKDEODGHODFULVLVGHOREMHWR¢HOPH-
dio es el objeto?). Me he ido replegando cada vez más en la pintura, la tradicional pin-
tura (por la que no siento la menor nostalgia), como medio natural e inmediato, no 
como rechazo a las nuevas tecnologías, al contrario, vivo con dos ordenadores, y los 
utilizo, pero la pintura es el medio que más me conviene por ahora, aquí encuentro la 
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de llevar a cabo su obra, básicamente, con la pintura acrílica, proce-
dimiento que, ocasionalmente y de forma experimental, el artista ya 
había utilizado con anterioridad en conjunción con las mencionadas 
pinturas sintéticas industriales, la pintura vinílica y el óleo. 
El que el artista hubiese utilizado en otros momentos las pinturas 
domésticas, unida a la experiencia académica con la pintura al óleo 
así como sus posteriores indagaciones con pinturas no artísticas, 
pinturas vinílicas y pinturas acrílicas para artistas, muestran cómo 
la elección de estas últimas no fue casual, sino la lógica conclusión 
de haber experimentado con los distintos materiales pictóricos, 
HQWRQFHV GLVSRQLEOHV SDUD FXDOTXLHU DUWLVWD \ KDEHU GDGR ¿QDO-
mente, con el que consideró más adecuado. 
Las obras realizadas a partir de ese momento, en las que continuará 
mostrando su interés y preocupación por la geometría y el espacio, 
están agrupadas en series con títulos que sugieren la intencionalidad 
expresiva del artista —Spatium Temporis, Límites, Vacío, Requiems, 
Eclipses²3RUORJHQHUDOHVWDVREUDVPXHVWUDQVXSHU¿FLHVFRQULWPRV
lineales paralelos o formas cuadradas delimitadas por contornos preci-
sos mediante la intervención de reservas realizadas con cinta de carro-
cero y en las que un mismo color o bien va modulando sutilmente su in-
tensidad tonal de acuerdo a los mencionados ritmos o, por el contrario, 
contrasta y se recorta sobre un color adyacente259. Junto a obras más lu-
ÀXLGH]ODFRUULHQWHDGHFXDGDORVRORUHVVDERUHVWDFWR\WH[WXUDVORVX¿FLHQWHPHQ-
te cálidas y sensuales como para seguir el temblor y la unidad orgánica necesarias 
en la respiración y ritmos comunes entre la acción expresiva y las ideas. (Un poco 
también el elogio de la manoHVDKHUUDPLHQWDGHLQ¿QLWRVPDWLFHV\H[SUHVLRQHV´
<7855$/'(-RVp0DUtD³'LDULDOYROWDQWGXQDH[SRVLFLyQ´HQHOFDWiORJRGHOD
exposición Yturralde, Valencia, Instituto Valenciano de Arte Moderno, 1999, p. 98.
259 El recurso técnico de las cintas de enmascarar que, como ya vimos, el artista había 
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minosas y coloristas podemos encontrar, asimismo cuadros en los que 
los tonos más graves y los negros contribuyen a evocar los requiems de 





cialmente vibrantes alrededor de las formas cuadradas y oscuras que, 
desde el centro del cuadro parecen superpuestas y, por tanto, tal como 
VXJLHUHHOWtWXORGHODVHULHDSDUHQWDQHFOLSVDUORV/RVFRORUHVÀXRUHV-
centes se van fundiendo con el color adyacente al expandirse sobre la 
VXSHU¿FLHGHOFXDGUR\HVWHHIHFWRWDQWRHQHVWDVREUDVFRPRHQODV 
HPSOHDGRDQWHULRUPHQWHHQVXV¿JXUDVLPSRVLEOHVUHDOL]DGDVFRQHVPDOWHVVLQWpWLFRV
y pintura al óleo, es especialmente adecuado con la pintura acrílica por su rápido 
secado y porque al no ser de composición grasa tiene una menor tendencia a introdu-
cirse entre la cinta y el soporte.
260)DVFLQDGRSRUODFDOLGDGGHORVPDWLFHVQHJURVGHODVREUDVGH)UDQFLV%DFRQ\DQWH
ODGL¿FXOWDGGHSRGHUORVFRQVHJXLUFRQODSLQWXUDDFUtOLFD<WXUUDOGHH[SHULPHQWyDO
menos en dos de las obras de estas series, con una mezcla de pintura al óleo y esmalte 
VLQWpWLFRVLPLODUDODTXH\DKDEtDXWLOL]DGRHQODV¿JXUDVLPSRVLEOHV(ODUWLVWDTXH
por aquel entonces vivía cerca de donde se estaba construyendo el Palau de la Música 
de Valencia, nos comentaba bromeando cómo el tiempo de secado de la pintura nece-
VDULRSDUDSRGHUXWLOL]DUODVFLQWDVGHUHVHUYD²TXHVyORVHDGKLHUHQVREUHVXSHU¿FLHV
completamente secas— fue la causa de que concluir aquellas obras se demorase, casi 
WDQWRFRPRDFDEDUODFRQVWUXFFLyQGHOFLWDGRHGL¿FLR
261 Aunque en la actualidad son pinturas mucho más habituales, en aquella época eran 
XQDQRYHGDGTXHKDEtDGHVSHUWDGRHOLQWHUpVGH<WXUUDOGHFXDQGRODVYLRHQORVIXVH-
ODMHVGHORVDYLRQHVGHDOJXQDVOtQHDVFRPHUFLDOHV/RVFRORUHVDFUtOLFRVÀXRUHVFHQWHV
están compuestos del mismo aglutinante acrílico que el resto de gamas de pintura, 
SHURQRXWLOL]DQ ORVPLVPRV WLSRVGHSLJPHQWRVTXHHO UHVWR VLQRFRORUDQWHVÀXR-
rescentes recubiertos por un polímero sintético. Su intensa y brillante luminiscencia 
está causada por la absorción de radiaciones ultravioletas y ondas cortas visibles que 
VRQUHÀHMDGDVFRPRRQGDVPiVODUJDVGHQWURGHOHVSHFWURYLVLEOH(OKHFKRGHTXHVH
trate de pigmentados tintados —como ha ocurrido con los tradicionales pigmentos 
laca— y no de pigmentos propiamente dichos, los hace más transparentes y especial-
mente sensibles a la luz, por tanto, susceptibles de deteriorarse y perder su intensidad 
con el paso del tiempo. Se recomienda por ello evitar su exposición directa a la luz 
solar y protegerlos con un barniz que atenúe el efecto de las radiaciones ultraviole-
WDVKWWSZZZJROGHQSDLQWVFRPWHFKQLFDOGDWDÀXRUHVSKS!>FRQVXOWDGRGH
GLFLHPEUH@
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del resto de las series, se obtiene con la utilización de una herra-
mienta, el aerógrafo, con la que el artista ya estaba familiarizado 
LQFOXVRDQWHVGHKDEHULQLFLDGRVXVHVWXGLRVGH%HOODV$UWHV262. 
262$GHPiVGHDFXGLUDFODVHVGHGLEXMRHQOD(VFXHODGH$UWHV\2¿FLRVGH=DUDJR]D
entre 1954 y 1956, trabaja como ayudante en la empresa publicitaria Suma y allí ade-
más de otras técnicas aprende a utilizar el aerógrafo para el diseño de carrocerías de 




en plena acción en su estudio de la huerta de Alboraya. 
En cada una de ellas, tomadas en dos momentos diferen-
tes del proceso de ejecución del mismo cuadro, podemos 
apreciar cómo el artista combina el uso de brochas planas 
y anchas con la aplicación de la pintura con aerógrafo
<WXUUDOGHGHVGHVXYXHOWDD ODDFWLYLGDGSLFWyULFD\D ODHOHFFLyQ
de los colores acrílicos como procedimiento, ha combinado magis-
tralmente el aerógrafo y las brochas planas y anchas en la aplica-
ción de la pintura. En su trabajo con aerógrafo el artista no emplea 
las gamas de color más líquidas que ofrecen los fabricantes y que 
IDFLOLWDQ VXXVR FRQ HVWH WLSRGHKHUUDPLHQWDV VLQRTXHSUH¿HUH
diluir, sólo con agua, los mismos colores que emplea en el resto de 
su obra. La transparencia del color debida a su dilución y a la lige-
reza de la película de pintura con las imperceptibles partículas de 
FRORUDHURJUD¿DGRSHUPLWHDODUWLVWDXWLOL]DUpVWHFRPRVLVHWUDWDVH
de una veladura con la que puede obtener los sutiles degradados 
de un mismo color o la fusión, entre sí, de colores adyacentes que, 
como veremos a continuación, estarán cada vez más presentes en 
su obra y acabarán sustituyendo los contornos precisos obtenidos 
con el uso de reservas. 
En 1991 comienza la serie Preludios, título que además de su evo-
cación musical sugiere el inicio de una nueva etapa. En ella se irán 
minimizando, progresivamente, los elementos expresivos y se irá 
haciendo más perceptible la desmaterialización de las formas al 
VXDYL]DUODYLVLELOLGDGGHORVOtPLWHVTXHODVGH¿QtDQHQVXVHWDSDV
DQWHULRUHV<WXUUDOGHVHJXLUiXWLOL]DQGRHOUHFXUVRGHODVFLQWDVGH
carrocero para acotar con nitidez las formas cuadradas inscritas 
y superpuestas en formatos rectangulares verticales. No obstante, 
y pese a este recurso, el uso que el artista hace del color posibilita 
que las relaciones tonales y cromáticas se vayan atemperando y se 
hagan cada vez más sutiles y que, especialmente a partir de 1994, 
se haga patente la lenta disolución del cuadro que ya se había po-
dido vislumbrar tres años atrás. 
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 La referida disminución de la consistencia formal de los elemen-
tos de la obra, además de por la correspondiente modulación en la 
mezcla del color, la consigue el artista, desde el punto de vista de 
la ejecución técnica, con la mencionada combinación de la pintura 
aplicada con aerógrafo y con la brocha. Estas intervenciones ante 
las que, incluso para ojos expertos, es indescifrable la distinción de 
cómo y dónde han actuado cada uno de esos dos procesos de aplica-
ción de la pintura, dejan patente que el artista ha conseguido, como 
veremos más adelante, su intención, pese a que en más de una oca-
sión él mismo ha expresado sus temores de lo contrario, una inten-
ción que no era otra que la de ocultar a la vista del que observa su 
obra la huella de la intervención técnica en su proceso de ejecución. 
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-RVp0<WXUUDOGHPreludio, 1993, pintura acrílica sobre lienzo, 
100 x 100 cm.
En 1997 y con Interludios, que podríamos considerar como una 
continuación perfeccionada de Preludios VX DQWHULRU VHULH <WX-
rralde prosigue con la radicalización del concepto de la forma y la 
convierte, en cierto modo, en expresión del vacío. Este proceso, 
TXHVHKDSURORQJDGRHQHOWLHPSR\TXHSRGUtDPRVGH¿QLUFRPR
una lenta pero progresiva disolución de las formas, queda patente 
en las obras expuestas en la primera retrospectiva importante que 
se dedicó al artista y que tuvo lugar en el Instituto Valenciano de 
Arte Moderno en 1999.
/DPXHVWUDVLJQL¿FyXQLPSRUWDQWHSXQWRGHLQÀH[LyQHQVXWUDEDMR
como pintor, dado que en los años siguientes continuará esa insis-
WHQWHVLPSOL¿FDFLyQGHORVHOHPHQWRVH[SUHVLYRVGHODREUD'HELGR
a ello, el color quedará integrado en el espacio, transformándose 
en una presencia casi misteriosa que culminará en Postludios, su 
siguiente serie. La atemperación del papel de la geometría, con-
secuencia de la referida evolución reduccionista, hará posible una 
evocación de lo sublime que le situará más próximo a la poética de 
0DUN5RWKNRDUWLVWDDOTXH<WXUUDOGHDGPLUDSURIXQGDPHQWH263. 
 
263 Tras su visita a la exposición de Rothko en el Musée d´Art Moderne de la Ville de 
Paris a principios de ese mismo año —organizada por la National Gallery of Arts de 
Washington y expuesta, un año antes, en este museo y posteriormente en el Whitney 
GH1XHYD<RUN²<WXUUDOGHTXH\DKDEtDPRVWUDGRHQPiVGHXQDRFDVLyQVXDGPL-
UDFLyQSRUHODUWLVWDQRUWHDPHULFDQRD¿UPDUtDFRQXQDDGPLUDEOHVLQFHULGDGHQHO
mencionado diario, escrito antes de su retrospectiva en el Instituto Valenciano de 
$UWH0RGHUQRHQ\SXEOLFDGRHQHOFDWiORJRGHODH[SRVLFLyQ³2MDOiIXHUDFDSD]
DOJXQDYH]GHUHDOL]DUDOJRFRQODSURIXQGDFODULGDGGH0DUN5RWKNR´<7855$/'(
José María, op. cit., p. 117.
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Desde 2007, año en el que se puede considerar concluida su serie 
Postludios, y hasta la actualidad, el artista ha recuperado la línea 
que ya había estado presente en algunas de sus primeras obras 
de mediados de la década de 1980, como elemento formal clave 
de su serie Horizons. En esta nueva serie, y como una constante 
TXHHQPDUFDWRGDVXWUD\HFWRULDKDFRQWLQXDGR<WXUUDOGHFRQXQ
planteamiento reduccionista en el que la idea del horizonte como 
LQ¿QLWXG\ODLQÀXHQFLDGHHVWtPXORVWDQYDULDGRVFRPRORVGHOD
SRHVtDPtVWLFDHVSDxRODHOKDLN~MDSRQpV\ODVREUDVGH)ULHGULFK
GH7XUQHURGH1HZPDQ264, le han llevado a disolver la línea en el 
264$GHPiVGHODPHQFLRQDGDDGPLUDFLyQSRU0DUN5RWKNR\HVWDVLQÀXHQFLDVFRQ-
cretas en sus obras más recientes, resulta también revelador en relación con su evo-
OXFLyQFRPRDUWLVWD\WDPELpQTXL]iHQVXXWLOL]DFLyQGHODSLQWXUDDFUtOLFDODD¿U-
mación que el artista incluye en un nuevo diario que fue publicado en el catálogo de 
VXH[SRVLFLyQHQ3DPSORQDHQHODxR³&RQVWDWRPLSHUWHQHQFLDDXQDpSRFD
mis maestros fueron los constructivistas y especialmente la pintura americana de los 
DxRVFLQFXHQWD\VHVHQWD´<7855$/'(-RVp0DUtD³Fragmentos de un diario” en 
el catálogo de la exposición Yturralde, Pamplona, Sala García Castañón, 2000, p. 41.
-RVp0<WXUUDOGHPostludio, 2002, pintura acrílica 
sobre lienzo, 100 x 100 cm.
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espacio pictórico de un modo semejante a como, en la evolución de 
sus series Preludios, Interludios y Postludios, había tenido lugar 
con la forma cuadrada. 
 
Después de este breve, pero entendemos que necesario, recorri-
do general por la trayectoria artística y, sobre todo pictórica, de 
-RVp0DUtD<WXUUDOGHHQHOTXHWDPELpQVHKDQLGRLQWURGXFLHQGR
algunos datos técnicos, abordaremos a continuación con más in-
formación y de forma más precisa la cuestión que nos ocupa, la 
relación del artista con los materiales pictóricos y, especialmente, 
con la pintura acrílica en dispersión acuosa, así como su manera 
de aplicarla. 
-RVp0<WXUUDOGHOcaso, 2010, pintura acrílica sobre lienzo, 
150 x 150 cm.
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La elección, que como ya hemos comentado llegó tras haber expe-
rimentado en etapas anteriores con diversos procedimientos, y la 
XWLOL]DFLyQTXH<WXUUDOGHKDKHFKRGHODVSLQWXUDVDFUtOLFDVSDUDDU-
tistas, al igual que ocurrió cuando éstas surgieron por primera vez 
en los Estados Unidos, está estrechamente ligada con el contenido 
de su obra y la consecución en ella de lo que el artista considera 
que es la expresión más ajustada de una pintura como materia y, 
sobre todo, como vehículo del color. 
<WXUUDOGH TXH DGHPiVGH OR FRQFHUQLHQWH DO FRQWHQLGR IRUPDO \
conceptual, ha llevado su exigencia por la excelencia en su trabajo 
a todo lo relacionado con los materiales, es decir, a la calidad de los 
mismos y a la manera en la que son empleados, ha utilizado habi-
tualmente como soporte de su obra desde que empezó con la pin-
tura acrílica la tela de lino belga convenientemente preparada265. 
Junto a ello, ha empleado como pintura aquellas marcas que, tras 
la pertinente experimentación, le han permitido obtener los ma-
tices que han estado más en concordancia con su percepción de 
los distintos colores que, tanto en formas adyacentes de precisos 
contornos como en sutiles fundidos entre sí, han fundamentado el 
265 La tela de lino, en general, ha sido considerada desde antiguo y no tanto por cues-
tiones meramente estéticas derivadas de su textura como por sus características 
técnicas —que podríamos resumir en una mayor resistencia y una menor higrosco-
picidad—, el tejido más adecuado como soporte de la pintura. A su vez, dentro de 
las distintas clases de lino, el belga es el que ha gozado de un mayor prestigio. La 
otra alternativa, aunque denostada por algunos expertos por una menor resistencia 
y estabilidad que el lino, es la tela de algodón, utilizada como soporte desde el siglo 
XIX. Recordemos que por su blancura era la preferida de los pintores abstractos nor-
WHDPHULFDQRVGHVGH¿QDOHVGHODGpFDGDGH(VWHWHMLGRDXQTXHGHXQDLQIHULRU
calidad, es más económico y goza por ello de una gran popularidad.
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contenido formal de su obra266. 
Las exigencias del artista en relación con los materiales pictóricos 
en general le llevaron, como ha quedado expuesto en el breve reco-
rrido que hemos realizado por su trayectoria artística, a experimen-
tar desde sus inicios con distintos procedimientos y a que cuando, 
GH¿QLWLYDPHQWHDFDEDRSWDQGRSRUODSLQWXUDDFUtOLFDSDUDDUWLVWDV
y va encontrando en ella la respuesta que necesitaba para dar con 
el grado de matización preciso de los distintos colores que funda-
mentan su obra, no se conformara con la escasa oferta que de esta 
clase de pinturas se podía encontrar en Valencia a principios de la 
década de 1980267. En aquellos años y tras haber experimentado con 
las pinturas vinílicas —la otra clase de pinturas de polímeros sintéti-
cos además de las acrílicas que, aunque con una menor aceptación, 
se ha fabricado como material pictórico para artistas— empleará en 
sus primeras obras con pintura acrílica los colores de la marca espa-
xROD9DOOHMRTXHDOSRFRWLHPSRVHUHYHODUiQLQVX¿FLHQWHVSDUDVXV
exigencias respecto al color268. Al comprobar que estos no le estaban 
266(QWUHRWUDVPXFKDVUHÀH[LRQHV\SHULSHFLDVVREUHODSUHSDUDFLyQGHODH[SRVLFLyQ
HOGLDULRWDPELpQUHFRJHODJUDQSUHRFXSDFLyQGH<WXUUDOGHDQWHODSRFDSURIHVLRQD-
lidad de algunos de los encargados de proveerle del material necesario para poder 
llevar a cabo su labor. Esto, que también ocurría con las telas y los bastidores, era 
especialmente grave en el caso de las pinturas pues en la mayoría de los casos había 
TXHLPSRUWDUODV<7855$/'(-RVp0DUtDop. cit., pp. 134-137.
267 Aunque como el propio artista reconoce (y nosotros corroboramos pues también 
por esa misma época empleábamos la pintura acrílica), en Valencia a principios de la 
GpFDGDGH³tEDPRVWRGRVXQSRFRDFLHJDV´HQORUHODWLYRDORVPDWHULDOHVSLFWy-
ULFRVTXHSRGtDQVLJQL¿FDUXQDDOWHUQDWLYDSURFHGLPHQWDODODWUDGLFLRQDOSLQWXUDDO
óleo. Había una total falta de información al respecto y la oferta de marcas de pintu-
ras acrílicas para artistas era muy limitada. En aquella época en nuestra ciudad sólo 
se podía encontrar pintura acrílica de la marca española Vallejo, y quizá, aunque es 
XQGDWRTXHQRKHPRVSRGLGRFRQ¿UPDUODPDUFDIUDQFHVD3DLOODUG
268 En nuestra experiencia de aquellos años con las pinturas de esta misma marca 
pudimos comprobar no sólo que, con independencia de la calidad de los colores y de 
una carta más bien exigua, algunos colores tendían a apelmazarse en el frasco al cabo 
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resultando del todo satisfactorios (y después de haber experimenta-
do con alguna marca de pintura acrílica francesa) pasó a utilizar los 
colores Golden fabricados en los Estados Unidos, marca que, con 
posterioridad, será sustituida por la del fabricante suizo Lascaux. 
)LQDOPHQWH\FRPRUHVXOWDGRGHODVPHMRUDVOOHYDGDVDFDERHQORV
productos por parte del citado fabricante norteamericano volverá de 
nuevo a utilizar la marca Golden269. 
A diferencia de los artistas abstractos estadounidenses que hemos 
PHQFLRQDGR\TXHFRQODH[FHSFLyQGH1HZPDQXWLOL]DURQKDEL-
WXDOPHQWHODWHODVLQDSUHVWRQLLPSULPDFLyQDOJXQD<WXUUDOGHKD
preferido siempre pintar sobre telas ya preparadas. 
La importancia que el artista ha dado al modo en que es visto el color 
VREUHODVXSHU¿FLHGHOFXDGUROHKDOOHYDGRQRVyORDWHQHUVLHPSUH
del tiempo, sino también que había ciertas diferencias en el grado de consistencia 
HQWUHXQRV\RWURVFRORUHV1RREVWDQWH\SHVHDHVWDVGH¿FLHQFLDVLQLFLDOHVTXHFRPR
vimos cuando hablamos de los inicios de las pinturas acrílicas era algo habitual en 
los primeros años de su fabricación, y dado que hemos seguido utilizando a lo largo 
de estos años las pinturas de Vallejo, hemos podido comprobar las mejoras que el fa-
bricante ha ido introduciendo en su producción. Vallejo es una empresa familiar que 
se fundó en los Estados Unidos, en concreto en el estado de Nueva Jersey, en 1965 y 
empezó fabricando colores acrílicos para los originales de las películas de animación. 
(QVHWUDVODGDD%DUFHORQD\DODxRVLJXLHQWHHOPLVPRDxRTXHORKDFHQ:LQVRU
DQG1HZWRQHQHO5HLQR8QLGR\7DOHQVHQ+RODQGDHPSLH]DQVXIDEULFDFLyQGHSLQ-
tura acrílica para artistas con la gama Acrylic Artist Color. 
269 Tenemos que volver a recordar aquí el interés mostrado por algunos de los fabrican-
tes norteamericanos de pinturas acrílicas por atender a las sugerencias de los artistas 
e intentar mejorar sus productos para satisfacer las necesidades de aquéllos. Mientras 
que otras marcas una vez alcanzado un nivel aceptable en la calidad de sus pinturas 
dejaron la investigación en un segundo plano, Mark Golden, al frente de la empresa que 
lleva su nombre y continuando con la tradición establecida por su padre Sam cuando, 
FRPRVRFLRGH/HRQDUG%RFRXUHUDHOHQFDUJDGRGH ODSURGXFFLyQGH ODSLQWXUDKD
seguido trabajando por la mejora de sus productos y en la actualidad sus pinturas son 
consideradas por muchos como las de mayor calidad en el mercado y como ya dijimos 
anteriormente y como había hecho su padre en las décadas posteriores a su invención, 
VLJXHHQODDFWXDOLGDGIDEULFDQGRSURGXFWRVHVSHFt¿FRVSDUDFLHQWRVGHDUWLVWDV
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muy en cuenta las distintas circunstancias que, incluso de un modo 
indirecto, pueden estar relacionadas con esa percepción, sino tam-
bién a interesarse por encontrar la adecuada preparación de la tela 
de lino que utiliza como soporte, para conferirle el justo grado de 
absorción de la pintura. Tras haber experimentado en un principio 
con imprimaciones de gesso acrílico de distintas marcas, que él mis-
mo aplicaba con una brocha plana y ancha en sucesivas capas sobre 
una tela virgen previamente tensada en el correspondiente bastidor, 
se acabó decantando por la utilización de telas de lino ya preparadas 
industrialmente con una imprimación de caseína. Esta preparación, 
en la que se sustituye la cola de conejo de las tradicionales imprima-
ciones a la creta por la caseína como cola aglutinante, es, a diferencia 
del gesso acrílico, muy absorbente y contribuye, por tanto, a rebajar 
el brillo satinado original de la pintura acrílica y a proporcionar al 






270 En general la preparación de caseína se utiliza para pintura al óleo y desconocemos 
si, desde un punto de vista técnico, es la más adecuada como preparación de un so-
porte sobre el que se va a pintar con pintura acrílica. En cualquier caso la experiencia 
del artista después de muchos años de haberla utilizado y con la sola excepción de un 
rollo de tela recientemente utilizado y que, con toda probabilidad llevaba una impri-
mación defectuosa, ha sido, según nos comentaba él mismo, plenamente satisfacto-
ria. En relación con esta circunstancia adversa, cabe decir que este tipo de problemas 
puntuales, que han existido siempre y que están causados por alguna anomalía en la 
fabricación de algunos materiales, le pueden suponer al artista importantes quebra-
GHURVGHFDEH]DHVSHFLDOPHQWHVLVHPDQL¿HVWDQFRQODREUDFRQFOXLGDRFRQpVWDHQ
un avanzado estado de ejecución. 
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WDQWRODFRQVLJXLHQWHLPSUHJQDFLyQGHODSLQWXUDHQODV¿EUDVGHOWHML-
do. En relación con esta circunstancia comentaba el artista que, cuando 
se encontraba realizando las obras para la retrospectiva que llevó a cabo 
en el Instituto Valenciano de Arte Moderno en 1999 y su objetivo en la 
ejecución de los cuadros era conseguir sutiles y uniformes fundidos en-
tre colores, la rapidez en el secado de la pintura y los grandes formatos 
con los que estaba trabajando le obligaban a pintar con mucha rapidez 
y, al mismo tiempo, con una gran precisión271. Al no contar con la ab-
VRUFLyQGHODWHODYLUJHQODREWHQFLyQGHJUDQGHVVXSHU¿FLHVGHFRORU\
textura uniforme y neutra o la fusión entre distintos colores que, como 
ya hemos comentado, el artista realizaba combinando el uso de brochas 
DQFKDV\SODQDVFRQHODHUyJUDIRVXSRQtDQXQDGL¿FXOWDGTXHVyORSR-
día superar con gran destreza y energía. No obstante, las dudas que le 
surgían ante la gran exigencia que planteaba la ejecución de cada una 
de sus obras, y en concreto (y como vimos que ocurría con los pintores 
americanos), el objetivo de hacer imperceptible a los ojos del especta-
dor la huella de la intervención del artista, quedarán expresadas con 
FODULGDGHQVXGLDULRFXDQGRD¿UPD³£1HFHVLWRODVROWXUD\ODGHVWUH]D
necesaria para que no se note la técnica, que no se aprecie la realiza-
ción. Ésta tiene que ser impecable”272. La preocupación en relación con 
271 En una de las conversaciones que tuvimos con el artista y ante nuestra pregunta de 
si había probado el medio retardador que se puede añadir a la pintura para prolongar 
su tiempo de secado y aliviar así la tensión originada por la obligada rapidez en la eje-
FXFLyQQRVFRQ¿UPyTXHORKDEtDKHFKRSHURTXHQROHKDEtDQDFDEDGRGHFRQYHQFHU
ni la consistencia que daba a la pintura, ligeramente más gomosa, ni el acabado algo 
PiVEULOODQWH5HVSHFWRDHVWHEULOORVDWLQDGRGHODSLQWXUDDFUtOLFDWDPELpQVHUH¿ULy
a los comentarios que Ximo Michavila (L´Alcora, Castellón 1926), otro interesante e 
LQÀX\HQWHSLQWRUGHODHVFHQDDUWtVWLFDYDOHQFLDQDTXHWDPELpQKDXWLOL]DGRODSLQWXUD




272<7855$/'(-RVp0DUtDop. cit., p. 108.
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ese objetivo le llevó a plantearse, en más de una ocasión y ante lo que 
él, siempre muy autocrítico, consideraba resultados insatisfactorios, un 
cambio de procedimiento y una vuelta a la pintura al óleo que le pudie-
ra proporcionar algunas cualidades que no acababa de encontrar en la 
pintura acrílica273. 
En la relación que se podría establecer entre el contenido de la obra y 
HOFyPRKDEtDVLGROOHYDGDDFDERFRQVLGHUDED<WXUUDOGHTXHODQHFH-
saria violencia motivada por la rápida ejecución de la obra contrastaba 
con la quietud y el silencio que en ella se pretendía expresar y que esos 
objetivos eran compatibles con la posibilidad de que, y utilizamos sus 
SURSLDVSDODEUDV³>«@ODHQHUJtDTXHSXHGDHPDQDUGHHVWDDFWLYLGDG
haga vibrar de alguna manera al cuadro”2742WUDPXHVWUDVLJQL¿FDWLYD




capas de barniz acrílico mate de la marca Lascaux275. 
273 Aunque esta vuelta no ha tenido lugar dejamos constancia de dos comentarios del 
artista al respecto, también incluidos en su diario. El primero de ellos es realizado 
WUDVFRQWHPSODUXQDREUDUHFLpQWHUPLQDGD³>«@FUHRTXHOHIDOWDGHQVLGDGWUDQVSD-
rencia, profundidad, si pintara con óleo creo que conseguiría este efecto, los fundidos 
ya casi están bien. Ahora tengo que seguir intentando neutralizar más el color. Restar 
saturación sin perder potencia. Los acrílicos tienen un no se qué de aridez, sequedad, 
DSHVDUGHODVFDSDVYHODGDVTXHXWLOL]R´<PiVDGHODQWH\GtDVGHVSXpVGHVXYLVLWD
DODH[SRVLFLyQGH5RWKNRHQ3DUtVDxDGH³0HTXHGDPXFKRFDPLQRSDUDFRQVHJXLU
con apenas nada de pintura, diluyendo mucho las capas, a la manera de Matisse. 
,QÀX\HWDPELpQODWpFQLFDGHODFUtOLFRTXHQRSRVHHODXQWXRVDWUDQVSDUHQFLDGHOyOHR
FRQHOTXHHVWR\KDFLHQGRSUXHEDV\DOTXHDOJ~QGtDYROYHUp´<7855$/'(-RVp
María, op. cit., pp. 113-119.   
274<7855$/'(-RVp0DUtDop. cit., p. 108.
275 Esta información, que hemos recogido directamente de las palabras del artista en una 
de las conversaciones mantenidas con él en relación con su forma de trabajar, contrasta 
con la despreocupación que sobre la protección de la pintura muestran muchos autores 
en la actualidad. La práctica del barnizado, habitual en la pintura al óleo tradicional pero 
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1RTXHUHPRVDFDEDUHVWHFRPHQWDULRVREUHODREUDGH<WXUUDOGH\
su relación con la pintura acrílica sin aclarar que, a pesar de nuestra 
insistencia en recalcar la importancia que el artista ha dado a los 
materiales y los procesos de aplicación de esta pintura y, como con-
secuencia de ello, a su capacidad para conseguir calidades que por 
su sutileza, profundidad y matización del color parecían reservadas 
a una técnica como el óleo, no tenemos que confundir este interés 
FRQXQFXOWRH[DJHUDGRSRU ODVFXHVWLRQHVGHOR¿FLRRSRU ORTXH
también con un matiz no exento de crítica, se suele denominar la co-
FLQDGHOSLQWRU<WXUUDOGHTXHKDEtDXWLOL]DGRRWURVSURFHGLPLHQWRV
pictóricos a lo largo de su trayectoria, ha elegido para la obra realiza-
da desde 1985 hasta la actualidad la pintura acrílica por considerarla 
la más adecuada para la correcta ejecución de su obra. 
A diferencia de lo ocurrido en los últimos quinientos años, en los que 
el predominio de la pintura al óleo en la pintura de caballete ha sido 
casi absoluto, en la actualidad coexisten distintos procedimientos pic-
tóricos a disposición del pintor para que éste pueda escoger, en cada 
caso, aquél que considere más adecuado para materializar su quehacer 
creativo. Cada uno de estos procedimientos tiene sus características y 
propiedades y si bien es cierto que la pintura acrílica en su conjunto, 
es decir, con los medios auxiliares correspondientes, puede ser más 
versátil que cualquiera de los otros procedimientos existentes; tam-
FDGDYH]PHQRVHPSOHDGDWDPELpQGHEHUtDUHDOL]DUVHFRQODSLQWXUDDFUtOLFD6X¿QDOLGDG
KDVLGR\VLJXHVLHQGRODGHSURWHJHUODVXSHU¿FLHGHODSLQWXUDGHODVGLVWLQWDVDJUHVLRQHV
que por diversas causas —suciedad, contaminación, etc.— pudiera sufrir. Como ya vimos 
con anterioridad, en el caso de la pintura acrílica no hay que confundir, y ocurre con 
frecuencia entre los artistas, los barnices con el resto de medios acrílicos transparentes. 
/RVEDUQLFHVWLHQHQOD¿QDOLGDGGHSURWHJHUHLJXDODUPHGLDQWHXQDFDEDGRGHWHUPLQD-
GREULOODQWHVDWLQDGRRPDWHODVXSHU¿FLHGHODSLQWXUD\DGHPiVGHEHQGHSRGHUVHU
eliminados con el disolvente adecuado sin afectar a la capa de pintura; mientras que los 
medios son, mezclados con ésta o por sí solos, parte de esa pintura. 
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bién es cierto que no puede reproducir todos los registros expresivos 
TXHFRQDTXHOORVHVSRVLEOH<WXUUDOGHQRVLQHVIXHU]RKDFRQVHJXLGR
KDFHUGHODSLQWXUDDFUtOLFDHOPHGLRH¿FD]TXHOHKDSHUPLWLGRH[SUH-
sar en su obra y de forma convincente sus sentimientos como pintor. 
Es en la obra realizada donde reside el gran mérito de su labor como 
artista y si apenas hemos profundizado en su contenido es debido a 
que otros ya lo han hecho y porque consideramos, además, que éste 
no era el lugar adecuado para hacerlo. A nosotros nos ha correspon-
dido, dado que ésta sí es una cuestión directamente relacionada con 
los objetivos de nuestra investigación, destacar el protagonismo que 
en su trabajo ha tenido un determinado material pictórico y cómo el 
conocimiento y dominio que ha logrado alcanzar con él han hecho po-
sible que pudiese adecuarlo a sus anhelos artísticos. Podríamos, pues, 
D¿UPDUFRPRFRQFOXVLyQGHHVWHDSDUWDGRTXH<WXUUDOGHKDFRQVHJXL-
do, con el control de la pintura acrílica como material pictórico y con 
sus modos de aplicación sobre el soporte, hacer sentir al espectador, 
entre otras emociones implícitas en los objetivos de cada una de sus 
series, la emoción del color en el espacio pictórico, logrando que esta 
experiencia sea más intensa porque quien contempla su obra la podrá 
sentir sin reparar ni en el esfuerzo realizado por el artista ni, tampoco 
—a diferencia de lo que ocurría con la tela virgen impregnada de pin-
WXUDDFUtOLFDGHORVDUWLVWDVGHO&RORU)LHOG²VLQWHQHUFRQFLHQFLDGHOD
materialidad de la pintura o del soporte. 
3RQHPRV¿QFRQ<WXUUDOGHDHVWHUHSDVRGHDUWLVWDVFX\DREUDFRQVLGH-
ramos que ha ilustrado el surgimiento y progresiva implantación de la 
pintura acrílica como un procedimiento pictórico clave en el repertorio 
material de los pintores de la segunda parte del pasado siglo y princi-
pios del actual. Es probable que, aunque de forma involuntaria, haya-
APUNTES EN TORNO A LA HISTORIA DE LAS PINTURAS ACRÍLICAS PARA ARTISTAS
307
PRVRPLWLGRDDUWLVWDVWDQVLJQL¿FDWLYRVFRPRDOJXQRVGHORVTXHVtKDQ
sido incluidos y que hayamos prestado demasiada atención, o quizá no 
ODVX¿FLHQWHDRWURVTXHVtKDQHVWDGRSUHVHQWHVHQQXHVWUDVHOHFFLyQ
En cualquier caso, no se trataba tanto de llevar a cabo un listado ex-
KDXVWLYRGHDXWRUHVFRPRGHSRQHUGHPDQL¿HVWRFRQHMHPSORVUHOH-
vantes la importancia que ha ido alcanzando la pintura acrílica desde 
sus inicios hasta el presente, y cómo se ha convertido, junto a la pintura 
al óleo, hegemónica durante más de quinientos años, en el otro proce-
dimiento pictórico fundamental276. Si en este repaso, que recordemos 
tenía su sentido en lo relacionado con el material pictórico y en la forma 
en la que los artistas lo han aplicado, es decir, en el cómo de sus obras, 
hemos sido más bien parcos en toda otra serie de aspectos, se debe a 
que hemos considerado que, en relación con el qué de sus obras, sólo 
era necesaria la información mínima que pudiera ayudar a situar a cada 
uno de los pintores en el contexto artístico que había hecho comprensi-
ble su trabajo y que había permitido entender todavía mejor el aspecto 
material de la cuestión. Aspecto que, como también se ha podido apre-
ciar en algunos de los casos, está más íntimamente relacionado con el 
contenido de lo que en un principio pudiera parecer. 
«««««»»»»»
Una vez concluido este recorrido que nos ha llevado desde el origen 
y desarrollo de la pintura acrílica hasta su utilización por diversos 
276 Hay en la actualidad, además de la tradicional acuarela y el gouache, procedimien-
tos artísticos tales como la pintura alquídica, los óleos solubles en agua, etc. También 
se siguen utilizando materiales domésticos e industriales, pero todos ellos suponen 
XQLQVLJQL¿FDQWHSRUFHQWDMHVLORVFRPSDUDPRVFRQHOyOHRRODSLQWXUDDFUtOLFD
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artistas en sus 60 años de vigencia, y cuando estamos a punto de 
llegar a la conclusión de este capítulo, queremos volver a referirnos 
a aquellos que son, sin ninguna duda, los principales responsables 
de que estas pinturas hayan sido una realidad. 
La fabricación de las pinturas acrílicas para artistas no se limita 
en la actualidad a los Estados Unidos y a Europa, sino que tam-
bién ha llegado a Australia, a China o a India, pero tanto Leo-
QDUG%RFRXU 6DP*ROGHQ²SULPHUR HQ%RFRXU$UWLVW&RORUV \
posteriormente junto a su hijo Mark al frente de Golden Artist 
Colors—, como Henry Levinson de Permanent Pigments mere-
cen un puesto de privilegio en esta breve historia de las pinturas 
acrílicas para artistas. Junto a ellos también creemos que es ne-
cesario volver a señalar que fue fundamental la estrecha vincula-
ción que, en los inicios de este procedimiento, se estableció entre 
estos fabricantes y un grupo de artistas cuya notoriedad llegó de 
la mano de los nuevos materiales y que con sus sugerencias y ne-
cesidades contribuyeron de forma muy notable a hacer posible no 
sólo una mejora en los productos ya existentes sino, también, la 
aparición de otros nuevos. 
Como ya se dijo cuando hablamos del surgimiento de Magna 
—la primera pintura acrílica— la relación entre fabricantes de 
SLQWXUDDFUtOLFD\DUWLVWDVHPSH]yDOUHGHGRUGHODWLHQGDTXH%R-
cour Artist Colors tenía en Manhattan y, de hecho, la pintura 
surgió como fruto de esa vinculación. Ésta hizo posible, entre 
otros productos, el ya mencionado reductor de la tensión su-
SHUILFLDO:7%\XQDQXHYDJDPDGHFRORUHVPiVIOXLGRVSDUD
+HOHQ )UDQNHQWKDOHU HO GHVDUUROOR GH OD JDPD RULJLQDO )OXLG
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Acrylic Colors para Kenneth Noland, el desarrollo de una gama 
de colores mates para Al Held, colores de interferencia y ge-
les especiales para Jules Olitsky, así como una gama de colores 
SDUD6DP)UDQFLV'HVSXpVGH%RFRXU*ROGHQ$UWLVW&RORUVKD
seguido manteniendo esa tradición y ello puede ser una de las 
causas que ha contribuido a reforzar el prestigio de la marca 
entre los profesionales y a situarla a la cabeza de la innovación 
y el desarrollo de la pintura acrílica para artistas.  
$XQFDUHFLHQGRHQODDFWXDOLGDGGHODVX¿FLHQWHSHUVSHFWLYDSDUD
llevar a cabo un análisis adecuado de esta circunstancia, no pare-
FHDYHQWXUDGRD¿UPDUTXHODVLQQRYDFLRQHV\PHMRUDVTXHHQORV
últimos años han ido surgiendo en la producción de materiales 
pictóricos acrílicos de uso artístico por parte de algunos fabri-
cantes, han estado directamente relacionadas con investigacio-
nes llevadas a cabo para satisfacer la necesidad concreta de algún 
artista. Esta situación, que se podía haber dado hasta la última 
década del pasado siglo, ha cambiado y hoy en día las innova-
ciones que puedan surgir se deben, sobre todo, al desarrollo téc-
nico resultado de la conjunción de la correspondiente actividad 
investigadora que puede realizar cualquier empresa del sector, 
así como a estrategias de orden puramente comercial. Por ello, 
nos parece especialmente admirable que, aunque pueda resultar 
una actividad poco rentable, Mark Golden haya continuado con 
ODWUDGLFLyQTXHVXWtR/HRQDUG\6DPVXSDGUHLQLFLDURQD¿QD-
les de la década de 1940 y que siga desarrollando y suministran-
GRSLQWXUDV\PpGLXPVDFUtOLFRVHVSHFt¿FRVSDUDDTXHOORVDUWLVWDV
que se lo continúan solicitando como es el caso, entre muchos 
RWURVGH)UDQN6WHOOD'DYLG+RFNQH\/DUU\3RRQV²ORVWUHVSRU
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encima de los setenta años— Julian Schnabel, Miriam Shapiro y 
Christopher Wool277.
1RQRVFRQVWDTXHHVDSURGXFFLyQHVSHFt¿FDSDUDDUWLVWDVRTXHXQD
vinculación tan estrecha y productiva entre artista y fabricante de 
pinturas, como la reseñada, exista en la actualidad en ninguna otra 
empresa más allá de que algunas de ellas, como el caso de Winsor 
DQG1HZWRQ/LTXLWH[R5R\DO7DOHQVXWLOLFHQFRPRUHFODPRHQVXV
SiJLQDVZHEYtGHRVFRQGHPRVWUDFLRQHVGHGHWHUPLQDGRVPDWHULD-
les por parte de algunos artistas o que, simplemente, se muestren 
imágenes de las obras de artistas poco conocidos y cuyo interés no 
va más allá de ofrecer a los posibles clientes las bondades de sus 
productos278. Al respecto, y como experiencia personal, queremos 
mencionar el hecho de que, probablemente debido a una estrategia 
comercial y más por nuestra condición de profesores de pintura en 
XQD)DFXOWDGGH%HOODV$UWHVTXHSRUQXHVWUDODERUFRPRDUWLVWDV
se nos ha obsequiado en alguna ocasión con distintas muestras de 
nuevos materiales artísticos279.
277 Mark Golden ha sido increíblemente generoso aportando información sobre el 
particular y aunque sí que hizo referencia a los productos concretos que habían sido 
elaborados para artistas ya fallecidos, en el caso de los que acabamos de citar, y por 
lógicas razones de privacidad ya que son artistas que están en activo, ha preferido 
omitir qué clase de material fabrica para cada uno de ellos.
278 Dicho lo cual y aunque también forme parte de una estrategia comercial, es muy 
estimable la abundante información que nos ofrecen estos mismos fabricantes en 
VXVSiJLQDVZHEVVREUHSURGXFWRV\VREUHFXHVWLRQHVWpFQLFDVFRQFUHWDV6RQHVSH-
cialmente destacables por su amplitud y rigor los casos de las páginas de Winsor and 
1HZWRQ\GH*ROGHQ$UWLVW&RORUV
279 Recientemente, y como ya fue comentado en referencia a lo ocurrido tras la apari-
ción de las primeras pinturas cuando los fabricantes proveían de muestras de los nue-
vos productos a los pintores, recibimos de Vallejo S. L. —el único fabricante español 
que se ha dedicado casi exclusivamente a la producción de pintura acrílica para ar-
tistas— unas muestras de una nueva gama de pintura denominada Gouache Acrílico. 
Esta pintura está aglutinada con un copolímero acrílico e imita el acabado mate del 
tradicional gouache pero, a diferencia de éste, una vez seco ya no se puede disolver 
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Con independencia de quién sea el que pueda propiciar el futuro 
desarrollo de los materiales acrílicos —que por su propia natura-
leza sintética son susceptibles de mejoras e innovaciones— hemos 
llegado, ahora sí, a la conclusión de este capítulo dedicado a un 
repaso a la historia de las pinturas acrílicas. Tal como se apunta-
ba en el inicio de la presente investigación, mantenemos nuestra 
convicción de que, aunque por sí sola la aparición de la pintura 
acrílica no ha podido tener la trascendencia artística que sí tuvo en 
su momento la pintura al óleo, la pintura acrílica debe ser conside-
rada, sin ningún género de duda y después de la pintura al óleo, la 
DSRUWDFLyQPiVVLJQL¿FDWLYDDOUHSHUWRULRPDWHULDOFRQHOTXHKDQ
podido contar los pintores en los últimos quinientos años280.
con agua. En relación con Vallejo también queremos destacar un dato que incide en 
un diferente tipo de vinculación a la ya expuesta entre fabricante y artista y que se 
UH¿HUHDORDFRQWHFLGRHQFXDQGRODHPSUHVDDQLPDGDSRUODVXJHUHQFLDGHDO-
JXQRVSURIHVRUHVGHSLQWXUDGHOD)DFXOWDGGH%HOODV$UWHVGH%DUFHORQDGHVDUUROOyOD
gama de pinturas acrílicas Studio, una variante más económica de su habitual Artist 
Acrylic Color.
280 Incluso dejando a un lado el resto de épocas y estilos artísticos, la sola considera-
ción de todo lo realizado con la pintura al óleo durante el Renacimiento haría ridícula 
cualquier comparación.
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4. LAS RESINAS ACRÍLICAS EN DISPERSIÓN Y LA 
PRÁCTICA PICTÓRICA ARTÍSTICA
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 LD UHVLQDDFUtOLFD HQGLVSHUVLyQFRPR LQJUHGLHQWHGH ORVPp-
GLXPVGHODSLQWXUDDFUtOLFDSDUDDUWLVWDV
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del desarrollo de la investigación1
7UDVHVWHDSDUWDGRLQLFLDO\HQXQRUGHQFURQROyJLFRTXHSDUWLUi




























4.1. Recursos técnicos propios para la aplicación y 
manipulación de las resinas acrílicas en dispersión
$QWHV GH HQWUDU HQ HO DQiOLVLV \ OD GHVFULSFLyQ GH ODV GLVWLQWDV
DOWHUQDWLYDV GH XVR GH ODV UHVLQDV DFUtOLFDV KHPRV FRQVLGHUD-


















4.1.1. Las cintas de enmascarar: un recurso de la pintura 
doméstica e industrial en la práctica artística
/DV FLQWDV GH HQPDVFDUDU WDPELpQ FRQRFLGDV FRQ HO QRPEUH GH
FLQWDV GH FDUURFHUR R FLQWDV GH SLQWRU KDQ HVWDGR SUHVHQWHV HQ
QXHVWURTXHKDFHUDUWtVWLFRSUiFWLFDPHQWHGHVGHTXHHPSH]DPRVD
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OOHJyFRQMXQWDPHQWHFRQODXWLOL]DFLyQGHODSLQWXUDDFUtOLFDQRWH-





































































































































 (O OLMDGR GH ODV VXSHU¿FLHV DFUtOLFDV VX RULJHQ \ 
desarrollo en nuestra práctica pictórica
&RPRVHJXQGRSURFHGLPLHQWRDX[LOLDUUHOHYDQWHHQHOSURFHVRGH
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HVSHFt¿FDV GHGRVGH ORVPpGLXPVGHQVRV TXH FRPHUFLDOL]DED \ OH SUHJXQWDPRV D
































































































































4.2.1. Los médiums acrílicos densos: aplicación y 
manipulación
/D SULPHUD YH] TXH XWLOL]DPRV ORVPpGLXPV DFUtOLFRV GHQVRV HQ








3HVHDTXHHQQXHVWUDRSLQLyQ FRQ OD H[FHSFLyQ WDQWRGHO JHVVR
DFUtOLFRFRPRGHORVEDUQLFHV\ORVDGLWLYRVHOUHVWRGHSURGXFWRV
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(QOtQHDVJHQHUDOHV ORV IDEULFDQWHV WDQWRSDUDVXVFRORUHVFRPR
SDUDVXVPpGLXPVXWLOL]DQUHVLQDVDFUtOLFDVTXHDXQTXHSXHGDQ
GLIHULUDOJRHQORVSROtPHURVFRQFUHWRV\HQORVDGLWLYRVTXHLQFRU-







































7UDV OD FRUUHVSRQGLHQWH H[SHULPHQWDFLyQ FRQ RWURV SURGXFWRV















gular, heavy, extra-heavy y high solidGHODVFXDOHVODVFXDWURSULPHUDVVHIDEULFDQ




















/RVSULPHURVSURFHVRVGH OLMDGR ORV HPSH]DPRVD UHDOL]DU VREUH
FDSDVJUXHVDVGHSLQWXUDVLQPpGLXPFXDQGRDOSRFRWLHPSRGH














































GHO IDEULFDQWH VDEHPRVTXHHO*HOPpGLXPHVWi IRUPXODGRFRQXQGH UHVLQD
DFUtOLFDGHODTXHXQFRUUHVSRQGHUtDDODJXDGHODGLVSHUVLyQ\XQFRQHO
UHVWRGHDGLWLYRVFRDOHVFHQWHVHVSHVDQWHVDQWLFRQJHODQWHVJOLFRO\ELRFLGDV
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GHODSLQWXUDDOOHYDQWDUODFLQWDVHPDQWHQGUtDHQVXVLWLRSHURVX















































(VWHERUGHELVHODGRHVWLUDUiHO FUHSDGRGHOSDSHO VLQ URPSHUOR\
DMXVWDUiODFLQWDDORVGLVWLQWRVUHOLHYHVGHODVXSHU¿FLHVREUHODTXH






H[WHQGHU ODSLQWXUDTXHPLQLPLFHHQ ODPHGLGDGH ORSRVLEOH OD































































































LU FRUWDQGR\ HOLPLQDQGRHVRV UHVWRVGHSLQWXUDQRGHVHDGRV FRQ OD D\XGDGHXQD
FXFKLOOD



























GHJUDQR LQWHUPHGLR¿QRFRQHOTXH\D VH FRQVHJXtDXQ UHVXOWD-
GRDSDUHQWHPHQWH OLVR \ VH FRQFOXtD REWHQLHQGRXQDFDEDGR\D
FRPSOHWDPHQWHVDWLQDGRXWLOL]DQGRHOQ~PHUR3DUDHVWDFOD-
VHGHOLMDGRPDQXDOKD\TXHVXPHUJLUHOSDSHOHQDJXDH[WUDHUOR









WULWXUDGR FRPR DEUDVLYR DGKHULGR DO SDSHO \ DXQTXH HQ OD DFWXDOLGDG HQ LQJOpV VH
XWLOLFH ODSDODEUDsandpaperRSDSHOGHDUHQDRULJLQDOPHQWHVXGHQRPLQDFLyQHUD
glasspaper HVGHFLUSDSHO FULVWDO3RVWHULRUPHQWH HQ  OD HPSUHVD HVWDGRXQL-
GHQVH0²ODPLVPDGRQGHFRPRGLMLPRVWUDEDMDED5LFKDUG*'UHZTXHWUHVDxRV


































































































WHUQDUHQIXQFLyQGHO WDPDxRGH ODVXSHU¿FLH\HO WLSRGHDFDED-
GRHOXVRGHO OLMDGRDPDQRHPSOHDGRKDVWDHQWRQFHVSRUHOGH
lijadoras orbitales43 (VWDV PiTXLQDV TXH WLHQHQ XQD VXSHU¿FLH









































GH OD OLMDGRUD LQFRUSRUDDVXYH]XQDVSLUDGRUGHOSROYRTXHVHJHQHUDGXUDQWHHO
SURFHVRSDUDHOORGLVSRQHGHXQDSODFDPHWiOLFDLQGHSHQGLHQWHSURYLVWDGHXQRVSLQ-
FKRVTXHSHUIRUDQHOSDSHO\TXHSHUPLWHTXHORVDJXMHURVUHDOL]DGRVHQpVWHTXHGHQ
DOLQHDGRVFRQ ORVFRUUHVSRQGLHQWHVRUL¿FLRVGH ODSURSLDEDVH\ VHDQ ODVDEHUWXUDV
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DKRUURGHWLHPSRTXHVXSRQHVXHPSOHR










































































































(OSURFHVRGHOgrattage GHO IUDQFpVgratter UDVFDU IXH LGHDGR



















































Esta variante del grattageFRQVLVWHHQODREWHQFLyQVREUHXQDWHOD







































































































(Q OD LPDJHQVHSXHGHQYHUDOJXQDVGH ODV






PDSiJLQD HV XQD FRPELQDFLyQGHO FRORU HOHJLGR²EODQFR GH WL-














VXMHWD \ YD GHVHQUROODQGR OD FLQWD VRQ ORV TXH OH YDQ
GDQGRODIRUPDDOWLHPSRTXHODYDQSUHVLRQDQGR\DG-
KLULHQGRDOVRSRUWH



































JHQHUDGRVSRU ODSUHVHQFLDGH DOJXQDEXUEXMDGH DLUH HQ ODSHOtFXOD ODVSHTXHxDV
FUHVWDVHQORVERUGHVGRQGHHVWDEDQODVFLQWDV\RWUDVFLUFXQVWDQFLDVLPSUHGHFLEOHV






VREUH OD VXSHU¿FLH WRGDYtD WLHUQD GH OD SLQWXUD /DV
LUUHJXODULGDGHV TXH HVWH WLSR GH DFFLGHQWHV \ RWURV
TXH SXHGDQ UHVXOWDU GH OD DSOLFDFLyQ GH OD SLQWXUD




































































PDWUL] SXHGH VHU XWLOL]DGD FRPR leitmotiv R LPDJHQ UHFXUUHQWH
TXHGpFRKHVLyQDXQDSRVLEOHVHULDOL]DFLyQGHWUDEDMRVTXHHQYH]
GHFRQIRUPDUXQD~QLFDREUDDPRGRGHSROtSWLFRVHUiQLQGHSHQ-








































































WHULRUPHQWH KD\ TXH WHQHU HVSHFLDO FXLGDGR HQ QR GHMDU
GHPRYHUpVWDSDUDHYLWDUTXHHOFDORUGHODIULFFLyQSXHGD
DEODQGDUODVXSHU¿FLH\SURYRFDUVXGHWHULRUR





WRPD HQ IXQFLyQGH ORV UHVXOWDGRV TXH YD\DPRV REWHQLHQGR1R
REVWDQWH HQ OtQHDV JHQHUDOHV WLHQH OXJDU XQD YH] FRQVHJXLGD OD
QLYHODFLyQGHODVXSHU¿FLH\ODFRQVLJXLHQWHDSDULFLyQGHFRQWUDV-
WHVQtWLGRVHQWUHODV]RQDVTXHKDEtDQVLGRUHOLHYH\ORVKXHFRV(O





















/DV LPiJHQHV GH OD L]TXLHUGDPXHVWUDQ GH IRUPD HVTXHPiWLFD ODV VHFXHQFLDV GHO
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FLyQD ODTXH\DKLFLPRVUHIHUHQFLDFXDQGR WUDWDPRVHO WHPDGHO





















































































































WHODVR ODGHVRSRUWHV FRQWUDFKDSDGRV\ WDEOHURV'07DPELpQ
SXHGHR[LGDU ODVJUDSDVXWLOL]DGDVSDUDHO WHQVDGR\SURSLFLDU OD
SUHVHQFLDGHKRQJRV\RWUDVEDFWHULDVSHUMXGLFLDOHV(QHOFDVRGH
WUDEDMDUVREUHWHODHVSRVLEOHRSWDUFRPRHUDLPSUHVFLQGLEOHHQHO
caso de los frottages-grattagesSRUUHDOL]DUORVODYDGRVDQWHVGH
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DOJXQDSDUWHGHHVWDVOtQHDVFRQUHOLHYH\FRPRHQHODSOLFDGRHQOD




































































4.3. Utilización alternativa de los médiums acrílicos 



































































)DFXOWDG VHJXLPRV GHGLFDQGRXQ HMHUFLFLR GHO FXUVR D HVWH SUR-
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(QIXQFLyQGHODVSRVLELOLGDGHVH[SXHVWDVDQWHULRUPHQWHODWUDQV-
SDUHQFLDGHODFHUDGDUiOXJDUDXQDYLVLyQPiVRPHQRVGH¿QLGD
























UHFWRGHXQD HVSiWXODR VLPLODU \ HOLPLQDUHPRV OD FHUD VREUDQWH
SDUDGHMDU ODV OtQHDVSHUIHFWDPHQWH OLPSLDV \ DMXVWDGDV DOKXHFR
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FDUDFWHUtVWLFDVItVLFDVTXHDOPHQRVHQQXHVWURFDVRKDQOLPLWDGR
SDUFLDOPHQWH OD XWLOL]DFLyQTXHSRGHPRVKDFHUGH HVWHPDWHULDO
(VWDVOLPLWDFLRQHVQRWLHQHQTXHYHUFRQODIDOWDGHHVWDELOLGDGGHO






































































































FRQXQDXWLOL]DFLyQGH ORVPpGLXPVPiVDMXVWDGDD ORTXHHV VX
¿QDOLGDGKDELWXDOHVQHFHVDULRUHFRUGDUTXHWDQWRGHVGHXQDSHUV-
SHFWLYDSXUDPHQWHPDWHULDO\WpFQLFDFRPRGHVGHODTXHWRPDHQ































UHPRV TXH HVD FRQGLFLyQ VLJD VLHQGRSHUFHSWLEOH WUDV OD SHOtFXOD
WUDQVSDUHQWH(VRVVRSRUWHVHVSHFLDOPHQWHHQHOFDVRGHODVWHODV
WDPELpQSXHGHQHVWDU WHxLGRVR LPSUHJQDGRVGHSLQWXUDGLOXLGD








XQ EDVWLGRU &RPR VH DGYLUWLy HQ OD H[SOLFDFLyQ GH ORV ODYDGRV
HQHVWDIDVHGHODHMHFXFLyQHVPiVFRQYHQLHQWHXWLOL]DUODWHODVLQ
PRQWDU\SURFHGHUDVXPRQWDMHSRVWHULRUPHQWH\DTXHWDQWRHO









WH KDQ VLGR VRPHWLGDV D XQ ODYDGR 6REUH HVDVPDQFKDV KHPRV
SLQWDGR FRQFLQWDVGH UHVHUYDXQD VHFXHQFLDGH OtQHDV FLUFXODUHV

































































/DV WUDQVIHUHQFLDV HOHFWURJUi¿FDV FRPR LPiJHQHV
de base de los médiums densos
$XQTXHHQJHQHUDOKHPRVXWLOL]DGRHOPpGLXPGHQVRVREUHVX-
SHU¿FLHVSLQWDGDVRYtUJHQHVRFDVLRQDOPHQWH\DPRGRGHSUXHED
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&RPRQXHVWUDUHODFLyQFRQODVLPiJHQHVREWHQLGDVPHGLDQWHWUDQV-































































FRPSXHVWD SRU St[HOHV HV XQD LPDJHQ GLJLWDO IRUPDGD SRU HOHPHQWRV JHRPpWULFRV
SXQWRVOtQHDVSROtJRQRVHWFEDVDGRVHQODVPDWHPiWLFDV\SRUWDQWRDPSOLDEOH
VLQODGHIRUPDFLyQTXHSRGUtDDIHFWDUDXQDLPDJHQSL[HODGD/DVIRUPDVGHODLPDJHQ
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(QODSDUWHL]TXLHUGDGHOGtSWLFRVHKDXWLOL]DGRFRPRVXVWUDWRXQD
WHODGH OLQRFRQXQD LPSULPDFLyQGHJHVVRDFUtOLFR OR VX¿FLHQWH-
PHQWHGHOJDGDFRPRSDUDTXHQRLPSLGDTXHVHVLJDDSUHFLDQGR















UUHVSRQGLHQWH²OD LPDJHQ HVSHFXODU GHO XWLOL]DGR HQ OD SULPHUD
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KXHFRVGHMDGRVSRU HO YLQLORGH FRUWH SULPHUR
XQYLROHWDRVFXUR OXHJRXQEODQFRDPDULOOHQWR





































WHUYHQJDQ HQ FDGD XQD GH ODV SDUWHV OD HMHFXFLyQ VH SXHGD
OOHYDUDFDERSULPHURHQXQDGHHOODV\ OXHJRHQ ODVRWUDVR
LQFOXVR TXH VH UHDOLFHQ GH IRUPD FRQMXQWD (Q HVWH FDVR \
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SHQGLHQWH DXQTXH D SDUWLU GHO IURWDGR FRQ HO UHOLHYH GH OD
SULPHUD
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Sin títuloSLQWXUDDFUtOLFDVREUHWDEOD[FP

























































UHVSHFWRD ORVDQWHULRUHV6H WUDWDGHXQ WUDEDMRHIHFWXDGRVREUH
FRQWUDFKDSDGR\TXH HQXQSULQFLSLR VH UHDOL]y FRQDOJXQRVGH 
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FRQFOX\y FRQXQEODQFRPH]FODGR FRQXQDSHTXHxD FDQWLGDGGH




























$XQTXH SUHGRPLQH HO EODQFR WRVWDGR GH OD EDVH VH
HPSLH]DQDDSUHFLDUORVD]XOHVRVFXURVGHOUHOLHYHHV-
SHFLDOPHQWHHQODVFUHVWDVODWHUDOHVGHFDGDOtQHDDVt
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4.4. La utilización de la resina acrílica en dispersión como 
soporte y pintura
'HVSXpVGH DQDOL]DU DOJXQRVGH ORVXVRV DOWHUQDWLYRVGH ORVPp-
GLXPVGHQVRV TXHFDEH UHFRUGDUTXHHVWiQFRPSXHVWRVEiVLFD-









FyPRHQYH]GHDSOLFDU ODSLQWXUDVREUHXQD WHODRXQD WDEODHO
VXVWUDWRTXHOHVHUYLUiGHVRSRUWHHVWDUiKHFKRGHSLQWXUD&RPR
VRPRVFRQVFLHQWHVGHTXHHVWDD¿UPDFLyQUHVXOWDFXDQGRPHQRV
FRQWUDGLFWRULD YDPRV D LQWHQWDU FODUL¿FDUOD OOHYDQGR D FDER HQ
SULPHUOXJDUXQDQiOLVLVSRUPHQRUL]DGRGHORVGLVWLQWRVHOHPHQ-
WRVPDWHULDOHV H LQVWUXPHQWDOHV TXH LQWHUYLHQHQ HQ HO SURFHVR \
























GDPHQWH\VL ODFRQVLVWHQFLDGH ODUHVLQD ORUHTXLHUHVHH[WLHQGH
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EDVH\VHREWLHQHXQDSHOtFXODDFUtOLFDWUDQVSDUHQWHVyOLGD\ÀH[L-
EOHVREUHFX\DVFDUDVVHSRGUiHQWUHRWUDVFRVDVDSOLFDUFRORUHV
DFUtOLFRV FRQ GLVWLQWRV SURFHGLPLHQWRV $OPLVPR WLHPSR OD ÀH-
[LELOLGDGGH ODSHOtFXODQRVSHUPLWLUiGREODUOD VREUHVtPLVPD\

























4.4.1.1. Análisis del soporte
$XQTXHQR VH WUDWHGHXQDGH¿QLFLyQ H[KDXVWLYD TXHGD FODUD OD
LPSRUWDQFLD GH ORV VRSRUWHV HQ OD SLQWXUD VL WRPDPRV HQ FRQVL-
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ORODUJRGHWRGRHOSURFHVRGHHMHFXFLyQGHODREUDGHVGHODSULPHUD
KDVWDOD~OWLPDKXHOODTXHGHMDPRVVREUHODPLVPD124
4.4.1.2. Materiales de elaboración
&XDQGRGHFLGLPRVXWLOL]DU SHOtFXODV WUDQVSDUHQWHV FRPR VRSRUWH
GHODSLQWXUDQRWHQtDPRVXQDLGHDGHPDVLDGRFODUDGHORTXHTXH-
UtDPRVFRQVHJXLUORTXHGLFKRVHDGHSDVRHVORPiVIUHFXHQWHHQ









































OLFDVGHGLVWLQWRV IDEULFDQWHV \ ORVPpGLXPVGH9DOOHMR \ ORV YL-
QtOLFRVGHOTXHIRUPDQSDUWHHO$ON\O127HO OiWH[YLQtOLFR\ ODFROD
blanca&RPRYHUHPRVPiVDGHODQWHHQDOJXQRVFDVRV\H[FOX-
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4.4.1.3. Bases de preparación
3DUD HYLWDU HQ OR SRVLEOH OD FRQIXVLyQ WHUPLQROyJLFD TXH SXGLHVH
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/DVHVSiWXODVTXHXWLOL]DPRVSDUDH[WHQGHU OD UHVLQDDFUtOLFD VREUH














































4.4.2.  Elaboración del soporte
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(OSURFHVRVHLQLFLDFRQODHOHFFLyQGHOWDPDxR\GHOIRUPDWRGHO
PLVPR3DUDHOORVHSHJDFLQWDGHFDUURFHURVREUHODEDVHGHOLPL-
























OD FLQWD VH URPSHUtD \ SRU FRQVLJXLHQWH WDPELpQTXHGDUtDQPX\GHWHULRUDGRV ORV
ERUGHVGHODSHOtFXODGHVRSRUWH
$H[FHSFLyQGHOPpGLXPEULOODQWHGH9DOOHMRTXHHQHVWDGROtTXLGR
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GRQGHKHPRV OOHYDGR D FDER HO SURFHVR²SRGHPRV FODVL¿FDU ORV
GLVWLQWRVPDWHULDOHVHPSOHDGRVHQWUHVJUXSRV









E (O VHJXQGR JUXSR OR FRPSRQHQ SURGXFWRVPHQRV ÀXLGRV
TXH ORV DQWHULRUHV SHUR TXH WDPELpQ WLHQHQ WHQGHQFLD D
H[WHQGHUVHSRU Vt VRORVDO VHUYHUWLGRV$O LJXDOTXHVXFH-
GtD FRQDTXHOORVHV FRQYHQLHQWHXWLOL]DUHVSiWXODVXRWUDV












































































































































LPSRUWDQWH DO VHU VHSDUDGRGH OD EDVH DXQTXH HQ HO FDVRGH ODV
OiPLQDVGH39&KD\TXHHMHUFHUXQDPD\RUIXHU]DTXHFRQHOUHV-
WR$GHPiVGHORVTXHSXGLHVHQVXUJLUDOWUDEDMDUVREUHHOORV\DO
PDQLSXODUORV HV SUHFLVDPHQWH DO GHVSHJDUODV GH OD EDVH FXDQGR
H[LVWHQJUDQGHV ULHVJRVGH URWXUDHQ ODVSHOtFXODVH[FHVLYDPHQWH
¿QDV$XQTXHFRQ ODVEDVHVTXHVHKDQXWLOL]DGRKDVWDDKRUDQR
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/D UHVLVWHQFLD \ HVWDELOLGDG GH ORV GLVWLQWRVPDWHULDOHV XWLOL]DGRV
FRPRVRSRUWHVHVIXQGDPHQWDO$GHPiVGHODH[SHULHQFLDTXHKH-
















]RQDEOHVVH WUDGXFHQ LQHYLWDEOHPHQWHHQXQDGLVPLQXFLyQGH OD
FDOLGDG GHO SURGXFWR HQ UHODFLyQ FRQ ORV TXH VRQ H[FOXVLYDPHQWH
DFUtOLFRV3RUWDQWR\FRPRVHxDODPRVDOKDEODUGHOHWLTXHWDGRGH




























1427DPELpQHV FLHUWRTXHDGHPiVGH WH[WRV FRPRHOGH1DQF\5H\QHUThe Acrylic 













WHPSHUDWXUD \ DPHGLGDTXHQRV LEDPRVDSUR[LPDQGRD OD7g de 
FDGDSURGXFWR ODÀH[LELOLGDG LEDGLVPLQX\HQGRKDVWDTXH DOFDQ-
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FRQVHUYDFLyQ\SURWHFFLyQGHODREUDVRPRVSDUWLGDULRVGHXWLOL]DU
XQHQPDUFDGRGHFDMDFRQFULVWDORPHWDFULODWR






HO JURVRUGH ODSHOtFXOD$H[FHSFLyQGH ORVSUREOHPDVJUDYHVGH
DPDULOOHDPLHQWRGHODUHVLQDDFUtOLFDSDUD%HOODV$UWHVGH(XSLQ-
















































HOHJLU DTXHOORVTXH FRQVLGHUiEDPRVPiVDGHFXDGRV\ UHDOL]DUXQD
VHULHGHREUDVTXHVHUiQPRVWUDGDVHQOD~OWLPDSDUWHGHOFDStWXOR


































FRQ OD VXSHUSRVLFLyQGHFDSDVGHGLVWLQWDV FODVHVGHSLQWXUDHV FRQWUDGLFWRULD\ VH
OLPLWDEiVLFDPHQWHDOFDVRGHODDSOLFDFLyQGHSLQWXUDDOyOHRVREUHDFUtOLFRRYLFH-
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7UDVODDGKHVLyQDOVRSRUWHEODQFR\WUDVO~FLGRGHODVFLQWDVGHFDUURFHURDSOLFDPRVHO
FRORUDFUtOLFRVLQGLOXLUFRQHVSiWXOD
(V FRQYHQLHQWH TXH WDO FRPR \D DGYHUWLPRV OD DSOLFDFLyQ GH OD
SLQWXUDHQODFDUDDQWHULRUGHOVRSRUWHVHOOHYHDFDERDQWHVGHGHV-
SHJDUODSHOtFXODGHVXEDVHGHHODERUDFLyQ\DTXHpVWDDSRUWDXQD






















trar en el comercio151(QODDSOLFDFLyQGHSLQWXUDVREUHSHOtFXODV
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(QHVWDVLPiJHQHVFRQWLQ~DODVHFXHQFLDGHOSURFHVRLQLFLDGRDQWHULRUPHQWH(QOD





































































































































































































































































FDGDV GLUHFWDPHQWH FRQ SLQFHO R XWLOL]DQGR UHVHUYDV²KD WHQLGR
XQFRPSRUWDPLHQWRLQHVSHUDGRSRUTXHDOYHUWHUODUHVLQDpVWDKD
SRGLGR DEODQGDU OD SLQWXUD TXH FRQ WRGD SUREDELOLGDG QR KD-
EtDVHFDGRWRWDOPHQWH\HQFRQVHFXHQFLDODKDGHVSHJDGRGHOD











































LUHPRV GHVFXEULHQGR FRQ QXHYDV SUXHEDV HQ XQ IXWXUR SUy[LPR
\DTXHHQWHQGHPRVTXHVHWUDWDGHXQDOtQHDGHLQYHVWLJDFLyQTXH
SXHGHGHSDUDUQRVLQWHUHVDQWHVVRUSUHVDV157
























LAS RESINAS ACRÍLICAS EN DISPERSIÓN Y LA PRÁCTICA PICTÓRICA ARTÍSTICA
XQRVSHTXHxRVFODYRVHQVXVGRVHVTXLQDVVXSHULRUHV(VWDSUiF-
WLFD HV FDGDYH]PiVKDELWXDO HQ OD H[KLELFLyQGHREUDV FRQWHP-
SRUiQHDVVREUHSDSHO\WLHQHODYHQWDMDSDUDHOHVSHFWDGRUGHTXH
































































UHIXHU]R GH ODV SHOtFXODV SXGLHUDQ LQWHJUDU HOHPHQWRV SLQWDGRV
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(Q HVWH SULPHU HMHPSOR GH XWLOL]DFLyQ GH XQ VRSRUWH SLQWDGR²XQSDSHO



























































OtFXOD\ HO VXVWUDWRTXH OD UHIXHU]DXQDGLVWDQFLDHQWUH  \ FP
&XDQGRVH WUDWDGHSHOtFXODV WUDQVSDUHQWHVHVWHSHTXHxRHVSDFLR
GDOXJDUDXQDVXWLOSpUGLGDGHWUDQVSDUHQFLD3RUHOFRQWUDULRHQ












$XQTXH DPRGRGH FRQFOXVLyQ SUiFWLFD GHGLFDUHPRV ODV ~OWLPDV
SiJLQDVGHHVWHFDStWXORTXHWDPELpQHVHO~OWLPRGHHVWDLQYHV-
































FRPRGHO OiWH[ YLQtOLFR GH5D\W \ GHO$ON\O 3UDJHU \ HOOR SHVH D






$ ODV FRQVLGHUDFLRQHV \D UHDOL]DGDV HQ UHODFLyQ FRQ OD SRVWHULRU
DSOLFDFLyQGHSLQWXUDVREUHHVWDVSHOtFXODV\SHVHDOFRUUHFWRIXQ-
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/DGHVFULSFLyQGHFDGDXQRGH ORVGLYHUVRVSDVRVGHOSURFHVRGH
HMHFXFLyQGHODVGLVWLQWDVREUDVTXHVHOOHYDUiDFDERHQODVSiJLQDV














































































ODSHOtFXOD VHKD HODERUDGR FRQ OD UHVLQD/DLFULO3GH/DLH[
\XQDSHTXHxDFDQWLGDGGHSLQWXUDDFUtOLFDEODQFD/DDGLFLyQGH
SLQWXUDKDKHFKRTXHODSHOtFXODSLHUGDWUDQVSDUHQFLDSHURTXHWR-





























































































































































































































FDUDFWHULVWLFDVGHDQFKXUD\GLVWDQFLD HQWUH VtTXH ODV UHDOL]DGDV
VREUHODSHOtFXODDXQTXHFRQODLQFOLQDFLyQFRQWUDULDDODVSULPH-
UDV)LQDOPHQWHVHSHJy ODSHOtFXODDOSDSHOXWLOL]DQGRHOPLVPR
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PiVGHVXPLWDG L]TXLHUGD²GRQGHVHHQFXHQWUDHOSOLHJXH²QR
WLHQHEDVHGHVXVWHQWR3RUHVWDUD]yQ\SDUDGDUXQDPD\RUFRQ-





























































































Con la perspectiva que da el tiempo dedicado al estudio teórico y a 
la investigación, aplicación y manipulación en la práctica artística 
de las resinas acrílicas en dispersión —por sí solas o como ingre-
diente fundamental de otros materiales pictóricos—, y a la vista de 
los diferentes resultados que se han obtenido, consideramos que 
HVSUHFHSWLYRDQWHVGHSRQHUHOSXQWR¿QDOUHDOL]DUXQHMHUFLFLRGH
UHÀH[LyQGHOTXHSRGHUH[WUDHUODVFRQFOXVLRQHVTXHGHQVHQWLGRD
la presente Tesis Doctoral.
Si la Tesis se ha estructurado a partir de una base teórica respec-
WRDOPDWHULDOSLFWyULFRTXHKDVLGRREMHWRGHHVWXGLR\VHKDLGR
completando con el desarrollo en la práctica artística de posibili-
GDGHVGHXWLOL]DFLyQFRQFUHWDVGHHVHPDWHULDO WDPELpQFUHHPRV
adecuado que teoría y práctica nos permitan articular en torno a 




acrílicas en dispersión como material pictórico y, por otra —la que 
entendemos que es más adecuada para conocer realmente un ma-
terial de esta clase—, en su aplicación práctica. Esta aplicación se 
KDGHVDUUROODGRHQHOFRQWH[WRGHQXHVWUDSURSLDDFWLYLGDGDUWtVWLFD
\ HQ UHODFLyQFRQHOODKHPRVFHQWUDGRQXHVWUR LQWHUpVHQDERU-
GDU DOJXQDV GH ODV SRVLELOLGDGHV H[SUHVLYDV TXH SHUPLWHQ HO XVR
GHHVWDVUHVLQDVFXDQGRHQYH]GHXQDXWLOL]DFLyQDFRUGHFRQORV
parámetros de uso que le son propios, son empleadas de un modo 
alternativo.
524
Las resinas acrílicas en dispersión acuosa son el aglutinante de las 
pinturas acrílicas para artistas y, por tanto, el material que las ca-
UDFWHUL]DHORWURLQJUHGLHQWHIXQGDPHQWDOGHFXDOTXLHUSLQWXUDHV
decir, los pigmentos, son, prácticamente, comunes a todas ellas). 
6LELHQHVFLHUWRTXHFDGDYH]VRQPiVIUHFXHQWHV ODVSXEOLFDFLR-
nes que, tanto en papel como en Internet, nos hablan de la pintu-
UDDFUtOLFDSDUDDUWLVWDV\GHODVP~OWLSOHVSRVLELOLGDGHV\YHQWDMDV
que ofrece su uso frente a otros procedimientos más tradicionales, 
WDPELpQORHVTXHODVXSHU¿FLDOLGDGFRQODTXHVXHOHDERUGDUVHHO
WHPDQRHVVX¿FLHQWHFRPRSDUDVDWLVIDFHUHOGHVHRGHFRQRFLPLHQ-
to del que se acerca a esta información con un mínimo nivel de 
H[LJHQFLD/DPD\RUtDGHHVWDVSXEOLFDFLRQHVRELHQSUHVHQWDQOD
SLQWXUDDFUtOLFDFRPRHO ³[ ´GH ORVSURFHGLPLHQWRVSLFWyULFRV
²GDGRTXHHQVXRSLQLyQFRQMXJDYHQWDMRVDPHQWHODVFXDOLGDGHV
del óleo y la acuarela en un mismo producto—, o como un proce-
dimiento del que se destaca, principalmente, la comodidad de uso, 
HOKHFKRGHTXHQRKXHOD\ODIDFLOLGDGSDUDODOLPSLH]DGHORVLQV-
WUXPHQWRVXWLOL]DGRV HQ VX DSOLFDFLyQ(VWRVPDQXDOHV LPSUHVRV
\ODVFDGDYH]PiVDEXQGDQWHVSXEOLFDFLRQHVGLJLWDOHVLOXVWUDGRV
profusamente con obras que, en general y en nuestra opinión, son 
GHXQDGXGRVDFDOLGDGYDQGLULJLGRVDDTXHOORVD¿FLRQDGRVTXHHQ-
cuentran en la práctica de la pintura una actividad placentera para 
el tiempo libre. Sin embargo, como profesionales de la pintura por 
un lado y, por otro y especialmente, en nuestra faceta dedicada a la 





Así pues, durante años y hasta hace relativamente poco tiempo, 
nos hemos tenido que conformar con la escasa información que 
aportan tanto los propios fabricantes de los productos, como 
SRUODTXHPDQXDOHVPiVVHULRVFRPRVRQORVGH0D['RHUQHU
Ralph Mayer y, el más reciente, de Mark D. Gottsegen, dedican 
a la cuestión y que, tal como ya fue comentado en su momento, 
es más bien escasa y algo desfasada en el caso de los dos pri-
PHURV²TXHHQVXV~OWLPDVUHYLVLRQHVGH\DSHQDV
dedican un breve apartado a la cuestión— y algo más profusa y 
DFWXDOL]DGDHQODPiVUHFLHQWHSXEOLFDFLyQGHO~OWLPR
Como resultado de nuestra labor de documentación, y en rela-
FLyQFRQ ORDQWHULRUPHQWHH[SXHVWRKDUHVXOWDGRVDWLVIDFWRULRHO
comprobar que a pesar de la despreocupación que, hasta hace re-
ODWLYDPHQWHSRFRWLHPSRORVH[SHUWRVHQFRQVHUYDFLyQ\UHVWDXUD-
ción han mostrado por las pinturas acrílicas desde su aparición y 
ODFRQVLJXLHQWHDXVHQFLDGHHVWXGLRV\SXEOLFDFLRQHVHVSHFLDOL]D-
das al respecto, ya se ha instaurado, especialmente en los Estados 
Unidos y Gran Bretaña, una clara conciencia de la importancia del 
WHPD\GH OD FRQYHQLHQFLDGHXQD FRODERUDFLyQHQWUH FLHQWt¿FRV
IDEULFDQWHVFRQVHUYDGRUHV\WDPELpQGHDUWLVWDVSDUDTXHFDGD
uno desde su ámbito de actuación, contribuya a un conocimiento 
más amplio de los materiales que desarrollan, que producen, que 
D\XGDQDFRQVHUYDU\TXHXWLOL]DQHQVXSUiFWLFDFUHDWLYD(QHVWH
sentido, son especialmente destacables las investigaciones que de 
IRUPDFRQMXQWDRSRUVHSDUDGRKDQOOHYDGRDFDERLQVWLWXFLRQHVGH
tanto prestigio como la Tate de Londres, el Getty Conservation Ins-






el conocimiento de los materiales acrílicos en dispersión e, induda-
EOHPHQWHKDQVLJQL¿FDGRXQDLPSRUWDQWHIXHQWHGHLQIRUPDFLyQ
para nuestro estudio. 
7DPELpQ KD UHVXOWDGR GH PXFKD XWLOLGDG WDQWR SDUD HO FRQR-
cimiento teórico como para el desarrollo práctico de la Tesis, la 
documentación que algunos fabricantes incluyen en sus páginas 
webs. Esta información, que a diferencia de la anterior, no va di-
ULJLGDDH[SHUWRVHQUHVWDXUDFLyQ\FRQVHUYDFLyQVLQRDORVSRWHQ-
ciales consumidores de estos productos, tiene un evidente carácter 
publicitario pero supone, al mismo tiempo, una importante guía 
para conocer de antemano las características de la inmensa varie-
GDGGHSURGXFWRVDFUtOLFRVTXHVHFRPHUFLDOL]DQ\SRU WDQWR ID-
cilitar la elección de aquellos que se consideren más apropiados 
en cada caso. En esta labor informativa destacan, precisamente, 
ORVGRV IDEULFDQWHV TXHPiVKDQ FRQWULEXLGR D OD H[LVWHQFLD \ DO
GHVDUUROORGHHVWRVSURGXFWRVSRUXQODGR/LTXLWH[FRQVXAcrylic 
Book —una publicación que incluye información general sobre los 
PDWHULDOHVDFUtOLFRV\VREUHORVSURGXFWRVTXHFRPHUFLDOL]D\TXH
se puede descargar desde su página web— y, sobre todo, Golden 
$UWLVW &RORUV (VWH IDEULFDQWH KLMR GH 6DP*ROGHQ HO TXH IXHUD
socio de Bocour y principal responsable de la invención de Magna, 
la primera pintura acrílica en solución para uso artístico) añade a 
la detallada información que se puede encontrar en su web sobre 
cada uno de los materiales que produce, la edición periódica, tanto 





se publicó al año siguiente pero, el tercero, lo haría nueve años 
GHVSXpVTXHHOVHJXQGR²HQODDFWXDOLGDGVHHGLWDVHPHVWUDOPHQ-
te. En esta publicación no sólo se incluyen artículos con estudios e 
investigaciones sobre los distintos materiales que produce la em-




dos desde distintos ámbitos por una mayor comprensión del ma-
terial que nos ocupa sin mencionar, nuevamente en relación con 
HOWUDEDMRGHORVH[SHUWRVHQUHVWDXUDFLyQ\FRQVHUYDFLyQODODERU
TXHWDPELpQHQORV~OWLPRVDxRVHVWiOOHYDQGRDFDERHO'HSDUWD-
mento de Restauración de la Facultad de Bellas Artes de Valencia. 
Precisamente, en el momento de redactar estas conclusiones he-
mos conocido la reciente publicación por parte de María Teresa 
'RPpQHFK &DUEy /DXUD )XVWHU /ySH] \ /DXUD2VHWH &RUWLQD²
miembros destacados de este Departamento— de Aproximación 
al estudio de los procesos de limpieza en obra pictórica contempo-
ránea, un libro que resume los resultados obtenidos tras dos años 
GHLQYHVWLJDFLyQVREUHHOGHVDUUROORGHQXHYRVPpWRGRVGHUHVWDX-
ración de obra pictórica contemporánea que, en muchos casos, ha 
VLGRUHDOL]DGDFRQUHVLQDVDFUtOLFDVHQGLVSHUVLyQ
'HWRGRHOPDWHULDOELEOLRJUi¿FRFRQVXOWDGRLPSUHVFLQGLEOHSDUD
que se pudieran establecer los fundamentos teóricos de la presente 
LQYHVWLJDFLyQ\TXHKDVLGRWDPELpQGHJUDQXWLOLGDGSDUDHQWHQ-
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der y, por tanto, para poder aprovechar sus propiedades y carac-
WHUtVWLFDVHQODSUiFWLFDSLFWyULFDVHLQ¿HUHTXHODVUHVLQDVDFUtOL-
cas en dispersión acuosa y todos los productos artísticos que las 
XWLOL]DQQRHVWiQGHVGHOXHJRDERFDGRVDVXGHVFRPSRVLFLyQHQ
pocos años —como durante mucho tiempo han augurado, sin el 
PHQRUIXQGDPHQWRFLHQWt¿FRDOJXQRVH[SHUWRVUHVWDXUDGRUHV²\
que, aunque pueden no ser la panacea con la que en un principio 






celente estabilidad para su empleo en la pintura artística. 
2WUDFLUFXQVWDQFLDTXHKD\TXHUHVHxDUHQUHODFLyQFRQORVPD-
teriales pictóricos derivados de las citadas resinas acrílicas en 
dispersión es que, debido a que las mismas son un producto sin-
WpWLFRVRQVXVFHSWLEOHV²FRPR\DKDYHQLGRRFXUULHQGRGHVGHVX






dar que las primeras pinturas presentaban una consistencia más 
líquida; que esa consistencia aumentó al poco tiempo; que, ade-






características y múltiples utilidades y, como aportación más re-
ciente, que se ha introducido en el mercado una gama de pinturas 
con un secado más lento.
  
En el capítulo que se ha dedicado a su origen y a su historia ha 
TXHGDGRGHPDQL¿HVWRODLPSRUWDQFLDTXHWXYRODYLQFXODFLyQHQ-
tre los artistas y los fabricantes de materiales pictóricos en la in-
vención y desarrollo de las pinturas acrílicas para artistas. En ese 
sentido, es necesario volver a destacar la labor de Mark Golden 
DOIUHQWHGH*ROGHQ$FU\OLF&RORUV\VXLQWHUpVSRUSURGXFLUPD-
WHULDOHVHVSHFt¿FRVDUHTXHULPLHQWRGHORVDUWLVWDV6LHQHORULJHQ
de las pinturas su padre —co-fundador con Leonard Bocour de 
Bocour Colors— ya satisfacía las necesidades concretas de Mo-
UULV/RXLVHODERUDQGRXQDSLQWXUDPiVÀXLGDGH ORKDELWXDOHV-
SHFt¿FDPHQWHSDUDpO\VLDGHPiVSURYHtDD+HOHQ)UDQNHQWKD-
OHU GHXQSURGXFWR UHGXFWRUGH OD WHQVLyQ VXSHU¿FLDO SDUD TXH
GHDFXHUGRD ODVH[LJHQFLDVGH ODDUWLVWD ODSLQWXUD LPSUHJQDUD
PHMRUODVWHODVYtUJHQHVHQODDFWXDOLGDGVXKLMR0DUNFRQWLQ~D
GHVDUUROODQGR \ SURGXFLHQGRPXFKRVPDWHULDOHV HVSHFt¿FRV GH
acuerdo a los requisitos y necesidades planteados por los artis-
tas que los solicitan. De hecho, algunos de estos productos han 
acabado formando parte del catálogo de productos que ofrece 
la marca al público en general. A este respecto y aunque somos 
muy conscientes del serio compromiso que este fabricante tiene 
con los artistas —podemos dar fe de ello en primera persona por 
la generosidad y atención con la que ha atendido a cualquiera 
de nuestras consultas sobre sus productos desde que iniciamos 
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esta Tesis—, queremos volver a reseñar, como hicimos al abordar 
HVWHDVXQWRTXHHQQXHVWUDRSLQLyQSRGUtDH[LVWLUXQH[FHVRGH
RIHUWDGHPDWHULDOHVDFUtOLFRVFX\D¿QDOLGDGSXHGHVDWLVIDFHUHQ
un momento determinado la necesidad de algún artista pero que, 
sobre todo, parece dirigida a un público más general. Público que 
VXSRQHXQHOHYDGRSRUFHQWDMHGHODGHPDQGDGHODVSLQWXUDVDFUt-
licas y al que, por tanto y de acuerdo con las leyes del mercado, 
KDEUtDTXHDJUDGHFHUOHTXHHVDPD\RUGHPDQGDVHWUDGX]FDHQXQ
menor coste en la producción y, consecuentemente, en un menor 
precio de los productos.
En cualquier caso, y retomando y ampliando el aspecto esencial 
de lo que se quería destacar en el anterior párrafo, es innegable 
ODFRQYHQLHQFLDGHTXHH[LVWDQGLVWLQWDVDOWHUQDWLYDVSDUDODFR-
ODERUDFLyQHQWUHUHVWDXUDGRUHVFLHQWt¿FRVIDEULFDQWHV\DUWLVWDV
en torno a los materiales pictóricos acrílicos. Estas alternativas se 
SRGUtDQDUWLFXODUHQWRUQRDWUHVHMHVIXQGDPHQWDOHVHQXQSULQ-
cipio, tendríamos las investigaciones que llevan a cabo restaura-
GRUHV\FLHQWt¿FRVSDUDODGHWHFFLyQGHORVSUREOHPDVGHFRQVHU-
vación de estos materiales y la posibilidad de señalar, por tanto, 














de su comportamiento como material pictórico, sino en la relación 
HQWUHQXHVWUDODERUDUWtVWLFD\DOJXQRVPRGRVFRQFUHWRVGHXWLOL]D-
ción práctica de los citados materiales. 
En lo concerniente a los productos empleados en nuestra labor, y 
FRPRHVKDELWXDOQRVKHPRVSURYLVWRDWUDYpVGHORVFDXFHVQRU-
PDOHVGHGLVWULEXFLyQGHDTXHOORVPDWHULDOHVTXH\DH[LVWtDQHQHO
mercado. Por ello, hasta hace relativamente poco tiempo, nuestra 




necesidad, ya en el plano teórico, de recabar directamente de la 
HPSUHVD9DOOHMRGDWRV FRQFUHWRV VREUH DOJXQRVGH ORVSURGXFWRV
TXHXWLOL]DPRVHQQXHVWUWUDEDMR\TXHKDQIRUPDGRSDUWH IXQ-
GDPHQWDOGHOGHVDUUROORSUiFWLFRGHODSUHVHQWH7HVLVHPSH]DPRV
a mantener un cierto contacto con el fabricante. Ello nos ha per-
mitido aventurar la posibilidad de proponerle, como ya ocurre en 
ORV(VWDGRV8QLGRVHQHO FDVRGH ORVSURGXFWRVFRVWXPL]DGRVGH
Golden, la elaboración de algún producto a la medida de nuestras 
necesidades concretas, lo que ha supuesto efectuar alguna peque-
xDPRGL¿FDFLyQHQGHWHUPLQDGRVSURGXFWRV \D H[LVWHQWHV FRPR
SRUHMHPSORODDGLFLyQGHXQDFDQWLGDGPtQLPDGHSLQWXUDEODQFD
DOPpGLXPGHQVRSDUDRWRUJDUOHHVDFRQGLFLyQGHWUDVOXFLGH]FRQ-
trolada que obtenemos añadiendo el color nosotros mismos pero 
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tipo, acabamos de sugerir la posibilidad de que se haga otro nuevo. 
&DEUtD VXSRQHU TXH VL H[LVWH WRGD HVD RIHUWD HQ HOPHUFDGR VHUi
GHELGRDTXHDOJXLHQSUREDEOHPHQWHXQDUWLVWDORKDSURSLFLDGR
con sus demandas, lo que nos hace caer en la cuenta de que el pro-
blema no debe de estar en los materiales sino en el uso que se hace 
de ellos. 





distintas conclusiones a las que se ha llegado en cada una de estas 




Las resinas como pintura transparente permiten la obtención de 
XQDFXDOLGDGPDWHULDOTXHGHMDYHUDWUDYHVGHXQDSHOtFXODGHPD-
\RURPHQRUJURVRUDTXHOORTXHpVWDFXEUH(VWHXVRGL¿HUHGHOD










pintura permite intervenciones como la integración, en la misma 




densos— deriva del uso que, hacía ya algún tiempo, estábamos ha-
FLHQGRGH OD FHUD GH DEHMD YLUJHQSDUD OD UHDOL]DFLyQGH DOJXQRV
WUDEDMRV(OSURGXFWRFRQHOTXHHPSH]DPRVDH[SHULPHQWDUODSR-
sibilidad de imitar la característica transparencia de la cera fue el 




cesos de aplicación y manipulación a los que era sometido durante 
HOSURFHVRGHHMHFXFLyQIXHHODGHFXDGR\TXHGHVGHXQSULQFLSLR








con otros productos. Lógicamente, hubo que asumir que, pese a las 
DSDULHQFLDVWDQWRODQDWXUDOH]DGHOPDWHULDOFRPREXHQDSDUWHGH
sus propiedades eran diferentes a las de la cera pero, sin embargo, 
DOJRGHODWUDQVSDUHQFLDPDWH\FRUSyUHDGHpVWDVtTXHVHSHUFLEtD
HQ ODSHOtFXODGHPpGLXP WUDV HO OLMDGR ORTXHDFDEy UHVXOWDQGR
ORVX¿FLHQWHPHQWHFRQYLQFHQWHFRPRSDUDTXHHOPLVPRIXHUDHO
elegido. A ello habría que añadir que, tal como comentamos en 





 /D XWLOL]DFLyQ GH ODV UHVLQDV DFUtOLFDV SDUD HODERUDU SHOtFXODV
que, además de actuar cómo pintura, pueden actuar como sopor-
tes de más pintura.
Así como en relación con el uso de las resinas como pintura la rea-
OL]DFLyQGH ODV REUDV \ OD FRUUHVSRQGLHQWH LQYHVWLJDFLyQ FRQ HVH
PRGRSDUWLFXODUGHXWLOL]DFLyQKDWHQLGROXJDUGHVGHKDFHWLHPSR
y, en cualquier caso, fue muy anterior a nuestra decisión de que 
formará parte de esta Tesis, este segundo bloque sí se corresponde, 
HQOtQHDVJHQHUDOHVDXQDH[SHULPHQWDFLyQTXHIXQGDPHQWDOPHQ-
WHVHKDLGRUHDOL]DQGRFRPRXQDSDUWHHVHQFLDOGHHOOD
De todos los materiales con los que se llevaron a cabo diferentes 
pruebas en la parte inicial de la investigación, quedaron descarta-
dos los no acrílicos, es decir, las colas blancas de uso en carpintería 




esta denominación en la etiqueta, creó alguna duda respecto a su 
FRPSRVLFLyQTXHHQVXPRPHQWRQRIXHSRVLEOHDFODUDU+DVLGR
precisamente, a la hora de abordar estas conclusiones cuando, des-
SXpVGHPXFKRVPHVHVGHKDEHUVROLFLWDGRODLQIRUPDFLyQKHPRV
recibido respuesta de la empresa Eupinca S. A. y en ella nos ad-
YLHUWHGHTXH OD FRPHUFLDOL]DGDFRPR5HVLQDDFUtOLFDSDUD%HOODV
Artes está compuesta, realmente, por la dispersión acuosa de un 
copolímero formado por acetato de vinilo y un ester vinílico del 
ácido versático, un producto que, en palabras del químico que nos 
GLRODUHVSXHVWD³HVPX\SDUHFLGRDXQDGLVSHUVLyQDFUtOLFD´(VWD
irregularidad por la que un fabricante etiqueta un producto con la 
denominación de resina acrílica cuando, en realidad, se trata de 
un material vinílico, incide en ese equívoco que ya se puso de ma-
QL¿HVWRHQHOSULPHUFDStWXOR\TXHKDFtDUHIHUHQFLDDOGHVFRQRFL-
miento por el que entre los artistas e, incluso, entre algunos profe-
sionales de la docencia de las Bellas Artes, se tiende a no distinguir 
las resinas acrílicas de las vinílicas. A este respecto, y al igual que 
YLPRVTXHRFXUUtD HQ ODGRFXPHQWDFLyQ WpFQLFDGH ODV REUDVGHO
Equipo Crónica, hemos podido comprobar cómo en una reciente 
H[SRVLFLyQUHWURVSHFWLYDGH-XDQ*HQRYpVDEULOVHSWLHPEUH
Centro del Carmen de Valencia), pintor valenciano que tuvo un re-
levante papel en la escena artística española durante la transición 
DODGHPRFUDFLD¿JXUDODSLQWXUDDFUtOLFDFRPRSURFHGLPLHQWRGH
REUDVUHDOL]DGDVHQODGpFDGDGHFXDQGRVDEHPRVVLQOXJDU
DGXGDV TXHQR IXHKDVWD¿QDOHVGH ODGpFDGD VLJXLHQWH FXDQGR
VHHPSH]DURQDXWLOL]DUHVWDFODVHGHSLQWXUDVHQQXHVWURSDtV(Q
FXDOTXLHU FDVR HVWD FLUFXQVWDQFLD TXHQRGHMDGH VHUXQ VLPSOH
error entre artistas, tiene mayor importancia entre los docentes y, 
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especialmente, en el caso de los fabricantes de pinturas si es apro-
YHFKDGDSRUpVWRVSDUDRIUHFHUQRVSURGXFWRVXQWDQWRDGXOWHUDGRV
Aprovechamos, pues, para volver a insistir en la necesidad de que, 
además de la preceptiva información sobre la seguridad de uso de 








sino, por un lado, a la unanimidad de todas las fuentes consultadas 
de que se trataba de productos cuyas propiedades como material 
SLFWyULFRHUDQDODUJRSOD]RLQIHULRUHVDODVGHORVDFUtOLFRV\SRU
otro, a que al haber llevado a cabo gran parte de nuestra produc-
ción artistica con materiales acrílicos era nuestra intención seguir 
XWLOL]iQGRORVWDPELpQHQFRPELQDFLyQFRQODVUHVLQDVDFUtOLFDVHP-
pleadas como soportes, consideramos que era necesario mantener 
la coherencia procedimental, es decir, pintura acrílica sobre resina 
acrílica, para asegurar una mayor estabilidad y cohesión entre los 
distintos estratos de las obras.
De los distintos materiales acrílicos con los que llevamos a cabo las 
primeras pruebas opinamos que para este tipo de aplicaciones son 
PiVDGHFXDGRVWDQWRODVUHVLQDVDFUtOLFDVSXUDVFRPRORVPpGLXPV
ÀXLGRV'HODVSULPHUDVODPiVXWLOL]DGDKDVLGRHO/DLFULO3DO
que se añadió un antiespumante de la misma empresa). Esta resina, 
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que se obtuvo directamente de la empresa química que la produce, 
ha tenido un comportamiento adecuado y nos ha permitido obtener 
SHOtFXODVFRQODUHVLVWHQFLDÀH[LELOLGDG\WUDQVSDUHQFLDQHFHVDULDV
y sobre las que la pintura acrílica se ha adherido sin ningún tipo de 
problema. Las mismas consideraciones, aunque sin la necesidad de 






y aglutinante. Descartamos tras las primeras pruebas los geles den-
sos, que tan buen resultado nos habían dado para otro tipo de aplica-
FLRQHV\DTXHVXFRQVLVWHQFLDGL¿FXOWDEDODHODERUDFLyQGHSHOtFXODV
uniformes y, además, no aportaban ninguna cualidad a los citados 
DQWHULRUPHQWH'HVFDUWDPRVWDPELpQHOXVRGHODGHQRPLQDGDUH-
sina para Bellas Artes de Eupinca, pues aunque nuestras dudas al 
UHVSHFWRQRKDEtDQVLGRDFODUDGDV\WRGDYtDQRFRQRFtDPRVVXH[DF-
ta composición, tampoco aportaba ninguna  cualidad adicional a la 
UHVLQDTXH¿QDOPHQWHDFDEDPRVXWLOL]DQGR9ROYHPRVDUHFRUGDU
DTXtODVXVFHSWLELOLGDGTXHUHVSHFWRDVXFRPSRVLFLyQQRVSURGXMH-
ron, tanto el comportamiento del material, como el largo silencio del 
fabricante tras nuestra petición de información sobre el producto. 
Recordemos que, además del amarilleo —que pudo estar causado 
SRUXQDPDODFRQVHUYDFLyQGHOSURGXFWR²WDPELpQVHWXYRHQFXHQ-





(Q UHODFLyQ FRQ ODV GLVWLQWDV EDVHV VREUH ODV TXH VH KD H[SHUL-
mentado el proceso de elaboración de las películas, consideramos 
que las que han tenido un comportamiento más adecuado han 
VLGRODVOiPLQDVGHSURSLOHQRFRQXQDOLJHUD\GLPLQXWDWH[WXUD
granular. Estas láminas son ligeras, resistentes y el hecho de que 
VXVXSHU¿FLHHVWHOLJHUDPHQWHWH[WXUDGDQRVyORSHUPLWHXQGHV-
pegado más fácil de la película de resina, sino que propicia que 
VXFXDOLGDGPDWHVHWUDQV¿HUDDODFDUDGHODSHOtFXODTXHHVWiHQ








despegado, lo hacen más difícil, especialmente en el caso de que 
las películas sean delgadas. 
En cuanto a las posteriores intervenciones con pintura sobre las 
películas de resina, que como ya hemos advertido se trataría de 
pintura acrílica para mantener la correspondencia con el mate-
rial de las propias películas que hacen de soporte, disponemos de 
las mismas posibilidades de actuación que nos proporcionaría un 
soporte más tradicional. Es decir, se puede aplicar la pintura con 
SLQFHO XWLOL]DU OD HVSiWXOD HPSOHDU ODV FLQWDV GH FDUURFHUR SDUD
UHDOL]DUUHVHUYDVGLOXLUODSLQWXUDKDFHUODYDGRVHWF(QHVWDDSOL-
FDFLyQGHODSLQWXUDH[LVWHXQDGLIHUHQFLDIXQGDPHQWDOHQUHODFLyQ
con la práctica habitual debido a la transparencia del soporte y, por 
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consiguiente, al hecho de que lo pintado se pueda ver desde la cara 
opuesta a aquella sobre la que se ha aplicado. Ello introduce un 
elemento diferencial en el proceso creativo que ya es conocido en 
ODWUDGLFLRQDOSLQWXUDVREUHFULVWDORHQODV¿OPDFLRQHVUHDOL]DGDV





y almacenamiento, creemos que es necesario tener en cuenta la 
WHPSHUDWXUDGHWUDQVLFLyQYtWUHD7g) y la posibilidad de que la pe-
OtFXODYD\DSHUGLHQGRVXÀH[LELOLGDG\SRUFRQVLJXLHQWHVHSXHGD
quebrar al ser sometida a las tensiones que se llevan a cabo cuan-
do son dobladas. En el caso de la pintura esta circunstancia solo 
habría que considerarala si en el momento de enrollar una obra 
UHDOL]DGDVREUHXQVRSRUWHÀH[LEOHODWHPSHUDWXUDIXHVHLQIHULRUD
su Tg, pero en el caso de las películas de resina tal como las emplea-
PRVHVGHFLUVLQVRSRUWHSUHYLRHVLPSRUWDQWHWUDEDMDUHQFRQGL-
ciones de temperatura que se encuentren por encima de sus Tg, 
especialmente si se puede producir, tanto voluntaria como invo-
luntariamente, cualquier tipo de tensión. La Tg puede variar ligera-
mente dependiendo de cada producto, aunque, en general, nunca 
VHUiVXSHULRUDORV&1RREVWDQWHHVFRQYHQLHQWHDFODUDUTXH
temperaturas inferiores a la indicada no supondrían, en ningún 
caso, un riesgo para aquellas películas que no sean manipuladas 
en esas condiciones y, tampoco, en el caso de películas que formen 







debidamente montados sobre un soporte rígido o semirrigido y, 




Dicho todo lo cual, no ignoramos que la industria puede ofrecer, 
en forma de láminas o películas de distintas clases de plásticos, 
SURGXFWRV \D PDQXIDFWXUDGRV \ FRQ JDUDQWtDV VX¿FLHQWHV FRPR
para que nos permitan suplir —sin la complicación y las “imperfec-
FLRQHV´TXHVXUJLGDVHQHOSURFHVRGHHODERUDFLyQ²ORVXWLOL]DGRV
en nuestra investigación. Sin embargo, y como ya debe de haber 
TXHGDGRFODURDHVWDVDOWXUDVQXHVWURLQWHUpVSRUODSLQWXUDLPSOL-
ca el ir más allá, o más acá, de la consideración de los materiales 
SLFWyULFRVFRPRPHURVYHKtFXORVGHH[SUHVLyQ(QHOGLiORJRTXH
establecemos con la pintura, y en el caso concreto de las películas 
de resina como soportes, el material nos interesa no sólo por su 




diferente del previsto por su fabricante, no siempre suponen un 




3DUD ¿QDOL]DU GHVHDPRV DxDGLU TXH HQ OD DFWXDOLGDG HVWDPRV
DEULHQGRRWUDYtDGHLQYHVWLJDFLyQTXH\DKDHPSH]DGRDGDUVXV
primeros frutos. Se trata, a grandes rasgos, de una derivación del 












rente y permitirá apreciar lo pintado previamente sobre el cuadro, 
RVHUi WDPELpQEULOODQWHSHURWUDVO~FLGRXRSDFRGHDFXHUGRD OD
cantidad de pintura que se haya añadido a la resina. 
6RQPXFKRV ORV DUWLVWDV TXHKDQ H[WUDtGRGH ORVPDWHULDOHV SLF-
WyULFRV \ FRQFUHWDPHQWH GH ORV TXH XWLOL]DQ ODV UHVLQDV DFUtOLFDV
en dispersión, posibilidades de aplicación que han ido ampliando 
aquellas para las que estos materiales estaban destinados. Si en 
relación con productos pictóricos de uso artístico como el óleo o los 
antiguos temples, fueron los pintores en primera persona los res-
ponsables de su aparición, en el caso de las pinturas acrílicas y de 
sus derivados ese papel protagonista lo han llevado a cabo los quí-
PLFRV\ORVIDEULFDQWHVGHSLQWXUDVSHURHVLQGXGDEOHTXHpVWDVQR
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La aparición en el mundo del arte de nuevos materiales para la 
práctica de la pintura, además de ampliar el repertorio técnico y 
H[SUHVLYRGHODUWLVWDSXHGHVLJQL¿FDUSDUDHOPLVPRXQLQWHUHVDQWH
desafío.
La Tesis Doctoral /DVUHVLQDVDFUtOLFDVHQGLVSHUVLyQDFXRVDDO-
WHUQDWLYDVGHXVRGHXQPDWHULDOSLFWyULFR desvela alguna de las 
posibilidades operativas de estas resinas cuando en la práctica ar-
tística, en vez de ser utilizadas como aglutinante o ingrediente fun-
damental de los médiums de las denominadas pinturas acrílicas 
para artistas —su fundamental razón de ser como material pictóri-
co—, son empleadas de un modo alternativo y autónomo. 
Se inicia la investigación con una aproximación teórica que, desde 
XQDYHUWLHQWHTXtPLFDGH¿QHHVWRVPDWHULDOHV\SHUPLWHGLIHUHQ-
ciarlos del resto de resinas sintéticas, delimitando su campo con-
creto de utilización como material pictórico. Esta aproximación 
teórica se completa con un recorrido histórico que se inicia con su 
RULJHQLQGXVWULDO\SRVWHULRUGHVDUUROOR\TXHFRQFOX\H¿QDOPHQWH
con su utilización en la fabricación de pintura para artistas y en el 
uso inicial de estas pinturas como medio de expresión de pintores 
relevantes. 
Tras esta introducción teórica analizamos la aplicación práctica de 
las resinas acrílicas en dispersión. Ésta se inicia con el estudio de 
su utilización más convencional y concluye con lo que podríamos 
considerar el núcleo de la Tesis y su principal aportación, la de-
mostración de posibilidades de intervención que van más allá de 
esos usos convencionales.  
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Esta parte central se articula con dos alternativas concretas: pri-
mero la de un uso de las resinas acrílicas en dispersión que deno-
minamos “pintura transparente” y, segundo, la de su utilización, a 
un tiempo, como pintura y como soporte. 
Tanto en el uso más convencional como en el de las dos vertientes 
DOWHUQDWLYDVVH LQFOX\H ODGRFXPHQWDFLyQJUi¿FD\ ODGHVFULSFLyQ




y expresivas alternativas. 
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The appearance in the art world of new materials for the practice 
of painting, besides expanding his technical and expressive reper-
toire, can be an interesting challenge for the artist.
The Doctoral Thesis, The acrylic resins in aqueous dispersion: 
alternative uses of a painting material, reveals some of the ope-
rational possibilities of these resins when in an artistic practice, 
rather than being used as the binder of the paint or the fundamen-
tal ingredient of the mediums of the so-called acrylic paints —the 
essential reason for its existence  as a pictorial material—, are used 
in an alternative and autonomous way.
The research begins with a theoretical approach that deals with 
WKHFKHPLFDODVSHFWVWKDWGH¿QHWKHVHPDWHULDOVDQGWKDWPDNHLW
possible to distinguish them from other synthetic resins, and at 
WKHVDPHWLPHIUDPHVLWVVSHFL¿FXVHDVDSDLQWLQJPDWHULDO7KLV
WKHRUHWLFDODSSURDFKLVFRPSOHPHQWHGE\DKLVWRULFDOMRXUQH\WKDW
begins with their industrial origin and subsequent development 
DQGWKDWHQGV¿QDOO\ZLWKLWVXVHLQWKHPDQXIDFWXUHRISDLQWIRU
artists and the initial use of these paints as a means of expression 
of prominent painters.
After this theoretical introduction we analyze the practical applica-
tion of the acrylic resins in aqueous dispersion. It begins with the 
study of a more conventional use of this material and concludes 
with what might be considered the core of the thesis and its main 





of the acrylic resin as what we call “ transparent paint”, and se-
cond, its use as paint and as support at the same time.
In the more conventional way as in the alternatives uses, visual 
documentation and a detailed description of the various processes 
that have taken place in the execution of each of the tests perfor-
med are included and, as a conclusion, there are a series of works 
ZKLFKLOOXVWUDWHGH¿QLWLYHO\WKHWHFKQLFDODQGH[SUHVVLYHSRVVLEL-
lities of these acrylic resins.
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L’aparició en el món de l’art de nous materials per a la pràctica 
de la pintura, a mes d’ampliar el repertori tècnic i expressiu de 
O¶DUWLVWDSRWVLJQL¿FDUSHUDHOOPDWHL[XQUHSWHLQWHUHVVDQW
La Tesi Doctoral /HVUHVLQHVDFUtOLTXHVHQGLVSHUVLyDTXRVDDOWHU-
natives d’ús d’un material pictòric revela algunes de les possibili-
tats d’aquestes resines quan en la pràctica artística, en lloc de ser 
utilitzades com aglutinant o ingredient fonamental dels médiums 
de les anomenades pintures acríliques per a artistes —la seva fo-
namental raó de ser com a material pictóric—, són utilitzades de 
manera alternativa i autónoma.
S’inicia la investigació amb un enfocament teòric que, des d’un as-
SHFWHTXtPLFGH¿QHL[DTXHVWVPDWHULDOV LSHUPHWGLIHUHQFLDUORV
GHODUHVWDGHUHVLQHVVLQWqWLTXHVHPPDUFDQWHOVHXFDPSHVSHFt¿F
d’ús com a material pictòric. Aquest enfocament teòric es comple-
menta amb un recorregut històric que comença amb el seu origen 
LQGXVWULDOLHOSRVWHULRUGHVHQYROXSDPHQWLTXHFRQFORX¿QDOPHQW
amb el seu ús en la fabricació de pintura per a artistes i en l’ús ini-
FLDOG¶DTXHVWHVSLQWXUHVFRPDPLWMjG¶H[SUHVVLySHUSDUWGHSLQWRUV
rellevants.
Després d’aquesta introducció teòrica, analitzem l’aplicació pràc-
tica de les resines acríliques en dispersió. Aquesta comença amb 
l’estudi del seu ús més convencional i conclou amb el que es po-
dria considerar el nucli de la tesi i la seva principal contribució, 




Aquesta part central s’articula amb dues alternatives concretes: 
primera en un ús de les resines acríliques en dispersió que nosal-
tres anomenem “pintura transparent” i, en segon lloc, en el seu ús, 
al mateix temps, com a pintura i com a suport.
Tant en l’ús més convencional com en els dos aspectes alternatius 
V¶LQFORXODGRFXPHQWDFLyJUj¿FDL ODGHVFULSFLyGHWDOODGDGHOVGL-
ferents processos involucrats en la eixecució de cadascuna de les 
proves realitzades i, en conclusió, es realitza una exposició d’una 
VqULHG¶REUHVDPEODTXDOV¶LOXVWUHQGH¿QLWLYDPHQWDTXHVWHVSRVVL-
bilitats tècniques i expressives alternatives.
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